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1.    Beschreibung  der  Wandmalereien. 

Für  die  ältesten  etruskischen  Wandmalereien  gelten  allgemein 
die  in  der  Grotta  Campana  bei  Veii').  Das  Grab  ist 
unter  mehr  als  1000,  die  mit  ihm  zusammen  aufgedeckt  wurden, 
das  einzige  mit  Gemälden  geschmückte*),  und  auch  bei  den  seit- 
her in  Veii  unternommenen  Grabungen^)  traten  keine  weiteren 
zutage. 

Vier  Jahre  nach  der  Auffindung  wurde  das  Grab  von  Canina, 
Descrizione  della  antica  cittä  di  Veii,  Rom  1847,  veröffentlicht. 
Die  Wiedergabe  der  Gemälde  ist  dort  nicht  nur  in  der  Farben- 
gebung  und  Farbenverteilung  fehlerhaft,  sondern  zeigt  auch  Un- 
genauigkeiten  in  der  Zeichnung.  So  ist  z.  B.  zwischen  den 
Scheiteln  der  Figuren  der  oberen  Bilder  und  deren  oberem  Ab- 
schlußstreifen Raum  freigelassen,  auch  das  Verhältnis  des  Füll- 
ornaments zu  den  Figuren  ist  unrichtig.  Auf  diesen  Zeichnungen 
beruhen    die  Tafeln   der  Etruria    marittima    desselben   Verfassers 


M  Zur  geographischen  Lage  des  Grabes  vgl.  die  Karten  des  Istituto  topo- 
grafico  militare:  Provincia  di  Roma  1  :  25000.  F"  143  deUa  carta  1  :  100000  II. 
S.  E.  eingezeichnet  als  .Grotta  degli  Inglesi.  sepolcro  Campana  scoperto,  nel 
1843",  Regno  d*  Italia  1  :  100000  F°  143  Bracciano,  eingetragen  als  „sepolcro 
Campana".  Außerdem  auf  den  Plänen  des  vejenter  Stadtgebietes  bei  Canina, 
Descrizione  della  antica  cittä  di  Veii,  Taf.  II,  danach  mit  mehr  Eintragungen  in 
desselben  Etruria  marittima  Taf.  XXIV.  Dennis  Etruria^  I,  S.  1  (auf  dem  Plan 
von  Veii  in  dem  von  Lindsay  besorgten  Neudruck  des  Dennisschen  Werkes 
fehlt  die  Grotta  Campana';  Notizie  degli  scavi,  1901,  S.  239. 

*)  Canina.  Descr.  della  antica  ciUä  di  Veii,  S.  74  f.  Ders.  Etruria  marit. 
tima,  S.  123  f. 

■')  Not.  d.  scnvi,   1889  S.   10,  29,  60,  154.  238.     1901,  S.  238. 
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von  1851  •),  nur  daß  hier  alles  durch  Schraffierung  undeutlicher 
gemacht  ist.  Neue  Zeichnungen  brachte  Micali  in  seinen  Monu- 
menti  inediti  a  illustrazione  della  storia  degli  antichi  popoli*).  Sie 
geben  nur  Konturen  und  Innenzeichnung  wieder  und  zwar,  soweit 
dies  bei  dem  heutigen  Erhaltungszustand  der  Bilder  zu  prüfen  ist, 
im  allgemeinen  genauer,  als  Canina,  doch  laufen  auch  ihm  Ver- 
sehen und  Auslassungen  unter.  Manches,  was  Canina  richtig  sah, 
ist  bei  ihm  mißverstanden,  wie  die  Palmette  zwischen  Sphinx 
und  Panther  auf  dem  rechten  unteren  Bild.  Das  linke  obere  Bild 
fehlt  hier  überhaupt. 

An  Photographien  liegen  zwei  Aufnahmen  von  R.  Moscioni 
4559  und  4500  vor.  Beide  sehr  dunkel  und  etwas  schräg  auf- 
genommen, 4559  links  unvollständig'').  Zwei  weitere  Photographien 
des  Istituto  italiano  d'  arti  grafiche  veröffentlicht  Sante  Bargellini, 
Etruria  Meridionale,  Bergamo,  Istit.  it.  d'  art.  gr.  —  Edit.  1909*). 
Sie  geben  zwar  ein  vollständiges  Bild  und  haben  gegenüber  den 
Moscionischen  Aufnahmen  den  Vorzug,  streng  axial  aufgenommen 
zu  sein,  lassen  aber  infolge  der  kleinen  Reproduktion  für  Einzel- 
heiten im  Stich,    und  versagen  völlig  für   die    unteren  Bildfelder. 

Zum  letztenmal  ausführlicher  besprochen  ist  das  Grab  bei 
F.  V.  Stryck,  Studien  über  die  etruskischen  Kammergräber.  Münch- 
ner Dissertation,  Dorpat  1910*). 

Ein  Grundriß  findet  sich  bei  Canina,  antica  cittä  di  Veii*). 
Er  ist  nicht  nur  in  allen  Maßen,  sondern  auch  in  der  Form  der 
dargestellten  Gegenstände  unrichtig.    So  stattet  er  den  links  vom 


')  Tav.  XXXIV  wiederholt  bei  Th.  Seemann,  Kunst  der  Etrusker,  Dresden 
1890.    Taf.  Vlllf. 

*)  Tav.  LVIII,  wiederholt  bei  Martha,  l'art  etrusque,  S.  422ff.  Springer- 
Michaelis,  Kunstgeschichte',  S.  427;  Montelius,  CiviUsation  B,  Taf.  353  f.  Har- 
mon  im  Am.  Journ.  of  arch.  1912,  S.  2;  Dennis  Etruria'  I,  S.  33ff.  hier  in  un- 
genauen Nachzeichnungenj. 

*)  Danach  Montelius.  Civilisation  B,  Taf.  354,  3. 

*)  S.  41ff. 

*)  S.  9  ff.  Über  die  Berichtigungen  Poulsens  in  seiner  Besprechung  der 
Stryckschen  Arbeit  in  Nordisk  Tidskrift  for  Filologi  1913  S.  23  wird  an  den 
betreffenden  Stellen  gehandelt  werden. 

8)  Tav.  XXIX. 
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Eingang  in  die  Hauptl^ammer  stehen  gelassenen  Felskiotz  als 
Kline  aus,  lehnt  ihn  an  die  Wand  an,  von  der  er  tatsächlich  durch 
eine  1 2  cm  breite  Rinne  getrennt  ist,  gibt  ihm  und  der  rechts 
stehenden  Kline  Kopfkissen  an  der  Nordostseite,  während  der  Fels- 
klotz überhaupt  keines  hat,  das  der  Kline  sich  an  der  Südwest- 
seite befindet.  Er  kann  demnach  nur  eine  allgemeine  Vorstellung 
von  der  Lage  der  Räume  zueinander  geben. 

Man  wird  also  auch  bei  der  Beurteilung  des  Fundzustan- 
des und  der  Verteilung  der  Beigaben,  wie  sie  Canina  schildert, 
vorsichtig  sein  müssen,  besonders  da  seine  Erzählung  von  der 
Auffindung  des  unberührten  Grabes,  der  auch  v.  Stryck*)  folgt, 
sicher  falsch  ist.  Schon  das  Fehlen  des  Metallzierats  um  den 
Türrahmen,  für  den  die  Löcher  noch  vorhanden  sind,  genügt,  um 
eine  frühere  Beraubung  des  Grabes  zu  erweisen,  die  auch  Dennis*) 
berichtet.  Bestätigend  kommt  das  Fehlen  aller  Beigaben  aus  Edel- 
metall hinzu,  das  bei  einem  so  prächtigen  Grabe  archaischer  Zeit 
in  Etrurien  höchst  merkwürdig  wäre.  Wann  die  Beraubung  statt- 
fand, läßt  sich  natürlich  nicht  ermitteln;  daß  das  Grab  noch  im 
Altertum  zu  verschiedenen  Bestattungen  verwandt  wurde,  lehren 
die  Aschenkisten  in  der  zweiten  Kammer^).  Zur  zeitlichen  Be- 
stimmung der  Wandmalereien  können  also  die  von  Canina  ver- 
öffentlichten Funde  nicht  herangezogen  werden. 

In  dem  vorderen,  3,85  m  tiefen  und  4,45  m  breiten  Raum, 
der  schon  durch  die  kunstvoll  ausgestattete  Kline  als  die  für  die 
erste  und  vornehmste  Bestattung  bestimmte  Hauptkammer 
charakterisiert  ist,  befinden  sich  die  Gemälde  an  der  hinteren 
Abschlußwand,  beiderseits  der  zur  Hinterkammer  führenden  Tür. 
Diese  Wand  ist  mit  einer  dünnen  weißen  Tünche  überzogen,  die, 
da  sie  direkt  auf  den  grünüch-braunen  Tuff  aufgetragen  ist,  eine 
aschgraue  Färbung  angenommen  hat.  Die  blaue  Farbe,  die 
Canina*)  dem  Grund  der  Gemälde  gibt,  und  die  auch  v.  Stryck*) 

*)  Kamniergräber,  S.  11. 

»)  Etruria'  1,  S.  34. 

")  Canina,  Antica  ciUä  di  Veii,  Tav.  XXXll. 

*)  Antica  cittä  di  Veii,  Tav.  XXXI. 

*)  Kammergräber,  S.  11. 
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anführt,  ist  nicht  vorhanden,  sie  könnte  höchstens  auf  einen  etwas 
bläulichen  Schimmer  zurückzuführen  sein,  den  die  stets  feuchte 
Wand  bei  bestimmter  Beleuchtung  durch  das  Durchschimmern  des 
grünlichen  Tons  im  Tuff  erhält,  Dennis')  weiß  nichts  von  blauer 
Farbe  im  Grabe,  auch  Martha'')  gibt  die  richtigen  Farben 
an.  Diese  sind  ein  kräftiges,  volldeckendes  Hochrot,  ein  eben- 
falls deckendes  etwa  cremefarbenes  Gelb  und  ein  Schwarz,  das 
dünn  auf  den  weißen  Grund  aufgetragen  ist,  und  darum  meist 
grau  wirkt,  mitunter  ganz  verblichen  ist. 

Die  Umrisse  sind  rot  vorgezeichnet  und  dann  erst  schwarz 
nachgezogen.  Es  ist  dies  eine  Eigentümlichkeit,  die  sich  auch 
auf  anderen  etruskischen  Wandmalereien  findet,  so  in  der  Tomba 
della  Pulcella  in  Corneto'),  der  tomba  delle  leonesse*j  und  dei 
tori  ebendort.  Namentlich  am  Pferd  des  TroYlos  in  der  tomba  dei 
fori  ist  die  rote  Vorzeichnung  deutlich;  auf  der  Tafel  der  antiken 
Denkmäler')  allerdings  zu  schwach  im  Ton  und  unvollständig 
gegeben;  besser  ist  hier  Phot.  Moscioni  5861 A^).  Petersen^) 
hat  sich  durch  diese  „Nebenkonturen"  verleiten  lassen,  in  der 
Vorlage  des  etruskischen  Malers  zwei  Pferde  statt  eines  anzu- 
nehmen, doch  ist  die  Abweichung  der  schwarzen  von  den  roten 
Konturen  nicht  stärker,  als  bei  der  Tänzerin  im  durchscheinenden 
Chiton  auf  der  Rückwand  der  tomba  delle  leonesse.  Die  Grotta 
Campana  verfolgt  mit  ihrer  Vorzeichnung  die  gleichen  Prinzipien, 
wie  die  reifarchaischen  Cornetaner  Gräber.  Umrisse  und  Innen- 
zeichnung bei  schwarzen  und  weißen  Flächen  sirrd  nur  rot. 

Die  Figuren  selbst  werden  nämlich  in  Flächen  geteilt,  die 
je  mit  einer  Farbe  ausgefüllt  sind.  Die  Grenzen  der  einzelnen 
Felder  fallen  im  allgemeinen  mit  den  anatomischen  Trennungs- 
linien   zusammen,    bei    den    Pferden    werden    sie  auch  durch  die 


')  Etruria^  I,  S.  34 ff. 

^)  l'Art  fetrusque,  S.  421. 

3)  Ant.  Denkm.  II,  43. 

*)  Ant.  Denkm.  II,  42. 

^)  Ant.  Denkm.  II,  41. 

")  Danach  Poulsen  Orient,  S.  67. 

')  In  Rom.  Mitt.  1902,  S.  149  Anm.  2. 
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Beine  des  Reiters  geschieden,  zuweilen  sind  sie  ganz  äußerlich  nur 
durch  eine  scharfe  Linie  voneinander  getrennt.  Manche  dieser 
Flächen  sind  mit  anderen  Farben  getüpfelt  und  zwar  die  gelben, 
schwarzen  und  weißen  rot,  die  roten  gelb  oder  weiß.  Die  ein- 
zelnen Felder  sind  in  der  Regel  wahllos  in  den  verschiedenen 
Farben  angelegt,  nur  für  einige  Teile  herrscht  eine  durchgehend 
einheitliche  Färbung.  So  sind  die  Körper  der  Menschen  und  die 
menschlichen  Körperteile  der  Sphinx  stets  rot,  ebenso  die  Arm- 
bänder. Haar  und  Haarbänder  oder  Diademe  schwarz,  ebenso  die 
Gesichter  der  Tiere,  die  infolge  des  Ausbleichens  der  schwarzen 
Farbe  auf  den  Photographien  nur  sehr  schwer  kenntlich  sind. 
Die  Genitalien  sind  bei  Menschen  und  Tieren  grundfarbig  ge- 
lassen. Alle  diese  regelmäßig  wiederkehrenden  Färbungen  werden 
in  der  folgenden  Beschreibung  nicht  wiederholt. 

Die  Gemälde  sitzen  in  zwei  übereinander  liegenden  Streifen  bei- 
derseits der  Türe,  die  sich  bei  1,61  m  Höhe  von  1,13m  oben  nach 
unten  bis  zu  1,19  m  erweitert.  Der  Türrahmen  ist  in  einer  Breite  von 
0,23  m  ebenso  wie  die  0,295  m  tiefe  Leibung  rot.  Auf  ihm  sind  die 
Stiftlöcher  für  den  jetzt  verlorenen  Metallzierat.  Innerhalb  des  Rah- 
mens, etwa  0.025  m  vom  äußeren  Rand  entfernt,  läjft  ringsum  ein 
0,02  m  breiter  gelber  Streif.  Außen  ist  der  Rahmen  von  einem 
etwa  0,14  m  breiten  Band  von  abwechselnd  gelben,  schwarzen 
und  roten  Dreiecken  umgeben.  An  die  beiden  senkrechten 
Streifen  dieses  Bandes  schließen  die  Bilder  an,  von  ihm  geschieden 
durch  drei  je  0,02  m  breite  Streifen  in  den  drei  Farben,  beider- 
seits in  der  Folge  von  links  nach  rechts:  rot,  gelb,  schwarz. 
Das  wagerechte  Dreiecksband  über  den  Türrahmen  ist  von  zwei 
je  0,02-  0,025  m  breiten  gelben  Streifen  eingefaßt,  deren  unterer 
als  obere  Begrenzung  der  Bilder  über  die  ganze  Wand  wagerecht 
durchgezogen  ist,  nur  von  dem  rechts  des  Türrahmens  laufenden 
senkrechten  Dreiecksband,  das  bis  zum  oberen  Abschluß  des 
wagerechten  durchgeführt  ist,  überschnitten.  Das  wagerechte 
Band  ist  ein  zweites  Mal  in  Dreiecken  gedrückter  Proportion 
wiederholt,  die  sich  dem  leicht  gekrümmten  Deckenumriß  an- 
passen. Sie  trennen  von  dem  unteren  Band  drei  Streifen,  die 
ebenso,  wie  die  Dreiecke  selbst,  gelb,  rot  und  schwarz  gefärbt  sind. 
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Das  obere  Band  dient  links  einer  sich  ebenfalls  der  Decken- 
krümniung  anpassenden  intermittierenden  Wellenranke  mit 
wechselständigen  Lotosblüten  eine  Strecke  weit  als  oberer  Ab- 
schluß und  greift  rechts  in  eine  ebensolche  über.  Die  Lotos- 
blüten bestehen  aus  je  zwei  großen  offenen  Kelchblättern,  ab- 
wechselnd rot  und  gelb  gefärbt,  in  denen  je  drei  schwarze,  rote 
und  gelbe  Blütenblätter  sitzen,  mitunter  auf  einer  wa^erechten 
Linie,  in  diesem  Falle  ist  das  von  dieser  Linie  und  den  Umrissen 
der  Kelchblätter  gebildete  Dreieck  weiß  gelassen.  Die  Ranken, 
an  denen  die  Blüten  sitzen,  sind  gelb  und  rot. 

Die  gesamte  angeführte  Ornamentik  gibt  Canina')  im 
allgemeinen  richtig,  nur  haben  bei  ihm  die  Dreiecke  der  senk- 
rechten Bänder  zu  gedrückte  Proportionen,  tatsächlich  sind  sie 
ebenso  schlank,  wie  die  des  unteren  wagerechten  Bandes,  das  auch 
an  seinen  Enden  einige  von  Canina  nicht  berücksichtigte  Unregel- 
mäßigkeiten hat,  die  auf  den  Moscionischen  Photographien  klar 
zu  erkennen  sind. 

Während  die  eigentlichen  Gemälde  so  innen  und  oben  einen 
festen,  reichen  Rahmen  haben,  sind  sie  an  den  Außenseiten  frei, 
ja  sie  greifen  sogar  bisweilen  ein  wenig  auf  die  angrenzenden 
Wände  über.  Der  für  die  Darstellungen  zur  Verfügung  stehende 
Raum  ist  rechts  und  links  durch  zwei  je  0,02  m  breite  Streifen 
(rechts:  oben  gelb,  unten  rot,  links:  oben  schwarz,  unten  rot)  in 
zwei  übereinanderliegende  Bildfelder  ungleicher  Größe  eingeteilt. 
Der  Erhaltungszustand  der  oberen  Bilder  ist  im  allgemeinen  gut. 
Die  unteren  sind  namentlich  in  den  tiefer  gelegenen  Teilen 
stark  zerstört,  der  untere  Abschluß  der  Gemälde  ist  nicht  mehr 
kenntlich. 

Das  Hauptbild  ist  zweifellos  das  obere  der  rechten  Hälfte 
(Höhe  0,93  m,  Breite  1,22  m):  Ein  Pferd  mit  Reiter  schreitet 
mäßig  nach  links  aus,  sein  Vorderteil  bis  zu  den  Beinen  des 
Reiters  ist  rot  mit  gelben  Tupfen,  dahinter  schwarz,  die  dem  Be- 
schauer abgekehrten  Beine  gelb  mit  roten  Tupfen,  Schwanz  und 
Mähne    gelb,    eine    Strähne    der    Mähne  hinterm   Ohr  rot.     Der 


»)  Antica  cittä  di  Veii,  Taf.  XXXI. 
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Reiter  ist  nackt,  an  beiden  Oberarmen  trägt  er  Armringe,  über 
der  Stirn  eine  Art  Stephane,  mit  dem  stark  gebogenen  linken 
Arm  schultert  er  einen  weißen  Stab,  der  vorgestreckte  rechte  ver- 
schwindet hinter  dem  Kopf  eines  Mannes,  der  das  Pferd  geleitet. 
Dieser  Kopf  mit  stark  vorspringender  Nasenspitze  und  vollem  von 
einem  Band  zusammengehaltenen  Haar  füllt  zusammen  mit  dem 
von  einem  Armband  gezierten  rechten  Arm,  der  die  Zügel  führt, 
den  Raum  zwischen  Pferdehals  und  Reiter  aus.  Die  Zügel  sind 
gelb  und  am  Kinn  des  Pferdes  einmal  gekreuzt.  Der  Rumpf  des 
Führers  wird  durch  das  Pferd  verdeckt,  erst  seine  nach  links  ver- 
schobene Taille,  Gesäß  und  Beine  sind  wieder  sichtbar.  Vor 
dem  Pferde  schreitet  ein  Mann  im  Lendenschurz  in  der  weißen 
Grundfarbe,  die  auch  der  Gürtel  zeigt.  Auch  er  trägt  Ringe  an 
den  Oberarmen,  und  im  Haar,  das  die  übliche  volle  Form  zeigt, 
ein  Band.  Er  erreicht  mit  seinem  Scheitel  nicht  den  oberen  Bild- 
rand, der  linke  Arm  ist  sehr  scharf  gebeugt,  die  linke  Hand  trägt 
wagerecht  eine  Doppelaxt  mit  weißem  Stiel  und  gelber  Schneide, 
der  vorgestreckte  rechte  Arm  wird  vom  senkrechten  Bildrand  ab- 
geschnitten, der  linke  Fuß  überschneidet  den  Bildrand. 

Der  zwischen  diesen  Figuren  freibleibende  Raum  ist  mit 
kleineren  Tieren  und  vegetabilischem  Ornament  gefüllt.  Hinter 
dem  Reiter  sitzt  auf  dem  Pferd  ein  kurzschwänziges  katzenähn- 
liches Tier.  Sein  Hals,  Hinterschenkel  und  das  rechte  auf  die 
Schulter  des  Reiters  gelegte  Vorderbein  sind  rot  mit  gelben  Tupfen, 
der  Rumpf  nebst  dem  auf  dem  Pferderücken  liegenden  linken 
Vorderbein  gelb  mit  roten  Tupfen.  Der  Kopf  des  Tieres  ist,  wie 
auch  alle  Abbildungen  richtig  zeigen,  deutlich  im  Profil  gezeichnet. 
Aus  welchem  Grund  Poulsen')  das  Tier  wegen  dieser  Kopf- 
stellung einen  Panther  nennt,  verstehe  ich  nicht.  Unter  dem 
Pferd,  von  dessen  linken  Hinterbein  und  dem  rechten  Bein  des 
geleitenden  Mannes  überschnitten,  läuft  ein  Hund,  der  den  umge- 
wandten Kopf  nach  oben  dreht.  Der  Hals  ist  bei  ihm  vom 
Gesicht  nicht  farbig  abgesetzt,  sondern  wie  dieses  schwarz.  Die 
Schulter  und  das  Hinterteil  einschließlich  der  beiden  auf  der  Seite 


»)  In  Nordisk  Tidskrift  for  Filologi  1913,  S.  23. 
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des  Beschauers  liegenden  Beine  und  der  Schwanz  sind  rot  mit  gelben 
Tupfen.  Der  Rumpf  und  die  beiden  anderen  Beine  sind  gelb  mit 
roten  Tupfen. 

Besonders  reich  ist  auf  diesem  Bild  das  pflanzliche  Füll- 
ornament.  Zwischen  den  Beinen  des  Mannes  mit  der  Doppel- 
axt wächst  aus  dem  Bodenstreif  eine  Blüte,  ihr  Stiel  ist  rot  mit 
gelben  Tupfen,  das  Kelchblatt  und  der  im  Zwickel  des  gelben, 
rot  getupften  linken  Blütenblattes  sitzende  „Tropfen"  weiß,  das 
involutierte  rechte  Blütenblatt  längs  geteilt,  der  innere  Streifen  gelb 
mit  roten  Tupfen,  der  äußere  ebenso  wie  der  rechte  Tropfen  weiß 
getupft  auf  rotem  Grund.  Zwischen  dem  linken  Vorderbein  des  Pferdes 
und  dem  voranschreitenden  Mann  wächst  aus  dessen  rechter  Wade 
eine  Blüte  —  Stengel  und  rechte  Volute  rot  mit  weißen  Tupfen. 
Kelch  und  linke  Volute  weiß  — ,  an  sie  lehnt  sich  links  eine 
weiße  Volute,  über  ihr  wachsen  aus  dem  Vorderbein  des  Pferdes 
6  Voluten,  abwechselnd  schwarz  und  rot  mit  weißen  Tupfen. 
Zwischen  den  Vorderbeinen  des  Pferdes  wächst  aus  dem  Boden- 
streif eine  Volute  —  längsgeteilt  links  rot  mit  weißen,  rechts  gelb 
mit  roten  Tupfen.  In  Form  und  Parbengebung  ihr  gleich  ist  die 
aus  dem  linken  Hinterbein  des  Pferdes  wachsende  Ranke,  die 
den  Raum  zwischen  diesem  und  dem  geleitenden  Manne  füllt,  nur 
ist  bei  ihr  im  Zwickel  der  Volute  ein  weißer  Tropfen  angebracht. 
Den  Raum  zwischen  den  Hinterbeinen  des  Pferdes,  soweit  er 
nicht  vom  Hinterteil  des  Hundes  bedeckt  wird,  füllen  zwei  aus 
dem  Bodenstreif  wachsende  Blüten  mit  stark  gebogenen  Stengeln. 
Bei  der  unteren  ist  der  Stengel  samt  der  rechten  \'olute  gelb 
mit  roten  Tupfen,  die  linke  vom  Ende  des  Hundeschwanzes  über- 
schnittene  Volute  rot,  der  Kelch  weiß.  Bei  der  oberen  Blüte  sind 
Stengel  und  linkes  Blütenblatt  rot  mit  weißen  Tupfen,  das  rechte 
Blütenblatt  gelb  mit  roten  Tupfen,  der  Kelch  weiß,  ein  roter 
Winkel  in  ihm  eingezeichnet.  Zwischen  dem  rechten  Hinterbein 
und  dem  Schwanz  des  Pferdes  sitzt  eine  rote  vom  Schwanz  ab- 
wärts gehende  Volute.  Zwischen  dem  Pferdeschweif  und  der  das 
Gemälde  rechts  begrenzenden  Kante  folgen  von  unten  nach  oben 
aufeinander:  Eine  aus  dem  Bodenstreif  wachsende  Volute  —  längs- 
geteilt, links  gelb  mit  roten  Tupfen,  rechts  rot.    Es  folgt  ein  ein- 
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mal  umgelegtes  Band,  dessen  beide  Enden  unten  spitz  aneinander 
stoßen,  die  linke  Seite  ist  rot,  die  rechte  gelb  mit  roten  Tupfen. 
In  der  rechten  oberen  Ecke  hinter  dem  auf  dem  Pferd  hockenden 
Tier  zwei  Blüten,  die  aus  dem  rechten  Bildrand  wachsen,  an  der 
unteren,  senkrecht  gerichteten:  Stengel  gelb  mit  roten  Tupfen, 
Blüte  rot,  bei  der  oberen,  mehr  wagerecht  verlaufenden:  Stengel 
und  oberer  Tropfen  in  den  Zwickeln  des  Blumenblattes  rot,  Kelch 
und  unterer  Tropfen  ebenso  mit  gelben  Tupfen,  die  beiden  Blüten- 
blätter gelb  mit  roten  Tupfen,  der  Ring  unter  dem  Kelch  gelb. 
Als  oberer  Abschluß  des  Bildes  dient  ein  an  den  durchlaufenden 
gelben  Streifen  unten  anschließender  0.02  m  breiter  roter  Streif. 
Unten  trennen  es  zwei  doppelt  so  breite  Streifen  in  gelb 
und  rot  von  dem  darunterliegenden  Tierbild  (Höhe  0,685  m, 
Breite  1,27  m).  Dieses  zeigt  links  eine  aufrecht  stehende  Sphinx, 
—  Gesicht,  Haaranordnung  und  Haarband  wie  bei  den  Menschen, 
Rumpf  einschließlich  der  dem  Beschauer  zugekehrten  Beine  und 
des  aufgebogenen  Schwanzes  gelb  mit  roten  Tupfen.  Von  der 
Mähne,  die  Caninas  und  Micalis  Zeichner  auf  ihrem  Rücken  an- 
geben, ist  derzeit  keine  Spur  mehr  erhalten.  Die  vom  Beschauer 
aus  rückwärts  liegenden  Beine  sind  rot,  ebenso  wie  der  Reif  am 
Ansatz  des  Schwanzes.  Die  Federn  des  Flügels  sitzen  an  einem 
geschwungenen  roten  Band,  sie  sind  abwechselnd  schwarz,  gelb 
mit  roten  und  rot  mit  gelben  Tupfen,  dadurch,  daß  mitunter  eine 
Farbe  ausgelassen  ist,  wechselt  die  Reihenfolge.  Die  Vorderbeine 
der  Sphinx  sind  größtenteils  verloren,  mit  ihnen  die  bei  Canina 
und  Micali  gezeichnete  Blüte  zwischen  ihnen.  Ob  deren  in  der 
Grotte  Campana  einzig  dastehende  Form,  daß  zwischen  den  in- 
volutierten  Blütenblättern  eine  Spitze  herauswächst,  bei  Auf- 
deckung des  Grabes  kenntlich  war,  oder  auf  Ergänzung  der  Zeich- 
ner beruht,  kann  nicht  mehr  festgesteUt  werden.  Unter  den 
Hinterbeinen  der  Sphinx  läuft  ein  Tier,  das  wohl  ein  Reh  oder 
eine  Hirschkuh  war,  jetzt  ist  sein  Kopf  ganz  verblichen,  an  der 
Stelle  von  Hals  und  Rumpf  sind  Spuren  von  gelb  mit  roten 
Tupfen,  in  denselben  Farben  das  besser  erhaltene  Vorderbein,  die' 
Schulter  schwarz,  am  Hinterteil  Spuren  von  rot.  Hinter  der  Sphinx 
ein  sitzender  Panther.     Von  der  reichen  Innenzeichnung  des  Ge- 
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sichts,  die  Micali  und  Canina  geben,  sind  nur  noch  blasse  Spuren 
in  roter  Farbe  erhalten,  gut  erhalten  sind  die  Umrisse  der  Mähnen- 
flocken auf  dem  Hals,  der  ebenso  wie  die  Stirn  und  der  an  den 
Schwanz  der  Sphinx  gelegte  Arm  gelb  mit  roten  Tupfen  ist.  Der 
Rumpf  ist  rot,  Spuren  von  rot  finden  sich  an  der  Stelle  des  zweiten 
Vorderbeines.  Der  merkwürdige  Schulterumriß,  den  die  alten 
Zeichnungen  geben,  und  den  Harmon')  ausnützt,  um  die  Un- 
geschicklichkeit, also  die  etruskische  Herkunft  des  Malers  zu  er- 
weisen, entspricht  genau  einer  Splitterung  im  Stein,  aus  dem  wohl 
die  Linie  mißverständlich  entstanden  ist.  Das  einzige  von  den 
Füllornamenten  dieses  Bildes  erhaltene  sind  die  Reste  einer  großen 
Lotosblüte  mit  Palmettenfüllung  zwischen  dem  Hinterteil  der 
Sphinx  und  dem  Panther.  Canina  gibt  die  Reste  im  allgemeinen 
richtig  wieder.  Micali  setzt  an  ihre  Stelle  sinnlose  Linien.  Es 
haben  sich  noch  Spuren  der  roten  Kelchblätter,  sowie  5  Palmetten- 
blätter, von  links  nach  rechts:  rot,  schwarz,  gelb  mit  roten  Tupfen, 
rot,  gelb  mit  roten  Tupfen  erhalten.  Die  Volute  vor  der  Brust  der 
Sphinx  ist  gelb  mit  roten  Tupfen. 

Links  von  der  Tür  zeigt  das  obere  Bild  (Höhe  0,755  m. 
Breite  1,27  m)  einen  nackten  Reiter  auf  einem  nach  rechts  schreiten- 
den Flügelpferd  mit  arg  verkümmerten  Flügeln.  Diese  samt  der  Brust 
und  das  dem  Beschauer  zugekehrten  Vorderbein  sind  gelb,  der  Hals 
des  Pferdes  sowie  die  beiden  auf  der  dem  Beschauer  abgewandten 
Seite  liegenden  Beine  rot,  die  Mähne  gelb  und  rot,  der  ganze  übrige 
Körper  des  Pferdes  schwarz,  beim  Schwanz  ist  das  Schwarz  sehr 
dünn  aufgetragen  und  ohne  Umrisse.  Der  Reiter  legt  seine  rechte 
Hand  auf  die  Kruppe  des  Pferdes,  in  der  erhobenen  linken  hält 
er  den  roten  Zügel.  Hinter  dem  Pferd  sitzt  mit  umgewandtem 
Kopf  eine  Löwin.  Das  Sitzen,  das  von  Stryck^)  richtig  angibt, 
ist  am  Original  und  auf  allen  Abbildungen  deutlich  zu  erkennen, 
obwohl  Poulsen')  behauptet,  sie  stehe  auf  den  Hinterbeinen.  Ihr 
Hals,  das  linke  Vorderbein  und  der  Schwanz  sind  rot,  die  Schulter 
und  das  rechte  Vorderbein  schwarz  mit  roten  Tupfen,  der  übrige 


^)  Im  Am.  Journ.  of  arch.  1912,  S.  9. 

■■')  Kammergräber,  S.  12. 

ä)  In  Nordisk  Tidskrifl  for  Filologi  1913,  S.  23. 
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Leib  rot  getüpfeltes  Gelb.  Am  Füllornament  findet  sich  vor  dem 
Pferd  eine  Reihe  von  5  übereinander  gestellten  paarweis  zuein- 
ander gekehrten  Voluten.  Auf  Caninas  Zeichnung')  sind  sie 
fälschlich  als  Schalenpalmetten  gegeben,  die  richtige  Form  zeigt 
Phot.  Moscioni  4559.  Das  oberste  Paar  ist  ganz  rot,  die  darunter 
folgenden  in  ihrer  oberen  Hälfte  gelb,  in  der  unteren  rot,  bei  der 
vorletzten  rot  mit  gelben  Tupfen,  die  untere  Hälfte  der  letzten 
läuft  in  eine  Blüte  aus,  deren  linkes  vom  Pferdehuf  überschnitte- 
nes  Blatt  in  gelb,  das  rechte  in  rot  mit  gelben  Tupfen  angelegt 
ist.  Der  Raum  zwischen  den  Hinterbeinen  des  Pferdes  ist  durch 
zwei  sich  berührende,  in  einfachem  Bogen  geführte  Ranken  ge- 
füllt, die  linke,  die  aus  dem  rechten  Hinterbein  des  Pferdes  ab- 
wärts wächst,  ist  rot  mit  gelben  Tupfen,  die  kleine  Blüte  in  der 
Volute,  in  der  die  Ranke  unten  endet,  gelb.  Die  andere  vom 
linken  Pferdebein  überschnittene  Ranke  ist  gelb,  sie  endigt  an 
beiden  Enden  frei,  das  obere  Ende  ist  als  Doppelvolute  gestaltet, 
aus  deren  rechtem  Zwickel  eme  kleine  rote  selbständige  Ranke 
heranwächst,  die  durch  einen  gelben  Streifen  mit  dem  Pferdebein 
verbunden  ist.  Am  unteren  Ende  der  großen  Ranke  sitzt  im 
Volutenzwickel  wieder  eine  Blüte,  diesmal  rot  mit  gelben  Tupfen. 
Die  beiden  großen  Ranken  schließen  unten  eine  Art  Palmette  aus 
6  parallelen  Blättern  ein,  die  Blätter  sind  abwechselnd  gelb  und 
rot  mit  gelben  Tupfen,  die  jedoch  bei  dem  am  weitesten  rechts 
gelegenen  Blatt  fehlen.  Zu  beiden  Seiten  des  Kopfes  der  Löwin 
sind  zwei  große  von  gegeneinander  gekehrten  Voluten  eingerahmte 
Palmetten.  Die  vier  Blätter  der  rechten  sind  von  links  nach  rechts: 
gelb,  schwarz,  rot,  gelb.  Das  Palmettenherz  ist  schwarz,  oben 
durch  einen  roten  Streifen  begrenzt.  Die  beiden  oberen  Voluten- 
arme sind  längsgeteilt  innen  gelb,  außen  rot,  das  Band,  das  sie 
zusammenhält,  schwarz  mit  zwei  gelben  Streifen,  von  den  unteren 
Volutenarmen  ist  der  linke,  der  sich  am  Hals  der  Löwin  totläuft, 
gelb,  der  rechte,  vom  Pferdeschwanz  abgeschnittene,  rot.  Bei 
der  linken  Palmette  sind  die  drei  Blätter  gelb,  rot,  gelb,  das  Pal- 
mettenherz in  drei  Felder  geteilt  rot,  schwarz,  rot,  die  Voluten- 


>)  Antica  cittä  di  Veii  Tav.  XXXI. 
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arme  oben  und  unten  längsgeteilt,  innen  gelb,  außen  rot,  die  vom 
linken  unteren  Volutenarme  ausgehende  Blüte  links  gelb,  rechts  rot. 
Das  linke  untere  Bild  (Höhe  0,95  m,  Breite  1,26  m)  ist 
von  allen  am  stärksten  zerstört.  Es  zeigt  einen  nach  rechts 
schreitenden  Löwen,  Hals,  Stirnschopf  und  Rumpf  rot,  die  Schul- 
ter und  das  dem  Beschauer  zugekehrte  Vorderbein  weiß  mit  roten 
Tupfen,  das  Hinterteil  und  das  dem  Beschauer  abgekehrte  Vor- 
derbein gelb  mit  roten  Tupfen.  Von  den  beiden  Tieren,  dl. 
unter  dem  Löwen  saßen,  sind  nur  schwache  Farbspuren  erhalten 
Vom  Hund  hinter  den  Vorderbeinen  des  Löwen  schwarz  an  der 
Schulter  und  dem  dem  Beschauer  zugekehrten  Vorderbein,  rot 
am  Rumpf,  rotgetupftes  Gelb  am  Hinterteil  und  an  dem  dem  Be- 
schauer abgekehrten  Vorderbein.  Von  dem  am  Hinterbein  dt 
Löwen  sitzenden  Tier  finden  sich  zurzeit  nur  Reste  von  gelb- 
getupftem Rot  etwa  an  der  Stelle  des  Halses.  Das  ehemals  reicht 
Füllornament  ist  jetzt  bis  auf  geringe  Reste  verschwunden.  Leid 
lieh  erhalten  sind  die  Ornamente  über  dem  Rücken  des  Löwen. 
Bei  der  großen  liegenden  Doppelvolute  links  die  oberen  Voluten- 
arme gelb,  die  unteren  rot;  weiß  sind  die  von  den  Zwickeln  beim 
Zusammenstoß  der  beiden  Voluten  eingeschlossenen  herzförmigen 
Felder,  das  Band,  das  beide  Voluten  zusammenhält  und  der  Steg, 
der  ihre  rechten  Arme  verbindet.  Von  der  links  anschließenden 
Volute  scheint  der  obere  Arm  rot,  der  untere  gelb  gewesen  zu 
sein.  Deutlicher  kenntlich  ist  die  rechts  von  der  großen  Doppei- 
volute  befindliche  hängende  Lotosblüte.  Ihre  Kelchblätter  waren 
rot  mit  gelben  Tupfen,  von  der  Palmette,  die  sie  umschließen, 
ist  das  Herz  durch  Bruch  zerstört.  Die  acht  Palmettenblätter 
sind  von  links  nach  rechts:  gelb  mit  roten  Tupfen,  rot  mit  gelben, 
wieder  gelb  mit  roten  Tupfen,  das  vierte  schwarz,  rot  mit  gelben 
Tupfen,  dann  gelb  mit  roten,  schwarz  und  das  letzte  wieder  gelb 
mit  roten  Tupfen.  Die  Ranken,  an  denen  die  Blüte  hängt,  sind 
gelb  mit  roten  Tupfen,  ebenso  die  linke  Hälfte  der  auf  die  Ab- 
schlußblüte der  rechteu  Ranke  gesetzten  kleinen  Doppelvolute, 
während  deren  rechte  Hälfte  rot  mit  gelben  Tupfen  ist.  Links 
vom  Löwen,  wo  Canina  und  Micali  eine  Menge  krauser  Voluten 
geben,  finden  sich  jetzt  nur    geringe   Farbspuren,  mitunter   der 
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Umriß  einer  Ranke.  Die  alten  Zeichner  werden  kaum  mehr  ge- 
sehen haben,  und  haben  wohl  diese  Reste  dann  zu  den  abson- 
derlichen Gebilden  verbunden,  die  ihre  Darstellungen  geben.  Er- 
halten ist  nur  eine  große  Doppelvolute  hinter  dem  Hinterteil  des 
Löwen,  und  auch  von  dieser  nur  die  obere  Hälfte,  ihr  rechter 
Arm  war  gelb,  der  linke  rot.  Unter  dem  Bauch  des  Löwen  ist 
links  unten  als  Füllornament  eine  kleine  Blüte  —  links  gelb  mit 
roten,  rechts  rot  mit  gelben  Tupfen  —  und  zwei  Bogen  am  Ellbogen- 
gelenk des  Vorderbeins,  der  innere  rot,  der  äußere  gelb  erhalten. 
Ganz  verloren  ist  die  linke  untere  Ecke  des  Bildes;  Caninas  Zeich- 
nung, die  auch  diese  Ecke  gibt,  kann  wenig  nützen,  da  der  voll- 
kommene Mangel  an  Ornament  die  Vermutung  nahe  legt,  daß  es 
sich  um  willkürliche  Ergänzung  in  der  Zeichnung  handelt. 

Weit  einfacher  ist  der  Schmuck  der  Hinterkammer  ge- 
halten. Auch  hier  beschränkt  er  sich  auf  die  2,15  m  hohe  und 
3,46  m  breite  Rückwand.  Von  dieser  ist  im  Abstand  von  0,05  m 
von  der  Decke  ein  0,865  m  hohes  und  2,10  m  breites  Feld  weiß 
getüncht,  so  daß  links  0,70  m,  rechts  0,65  m  der  Wand  frei  bleiben. 
Die  weiße  Fläche  wird  oben  von  einem  roten,  unten  von  einem 
gelben,  je  0,03  m  breiten  Streifen  begrenzt,  ein  ebensolcher  roter 
teilt  sie  in  eine  0,415  m  hohe  obere  und  eine  0,37  m  hohe  untere 
Zone.  Jede  dieser  Zonen  ist  mit  einer  Reihe  von  drei  Schilden 
dekoriert,  die  in  der  Mitte  ein  Kreuz,  und  darum  ein  radiales 
Schachbrettmuster  zeigen.  Auch  ihre  Ornamentik  begnügt  sich 
mit  den  drei  Farben  rot,  schwarz,  gelb.  Für  die  Dekoration  der 
Schilde  ist  die  einzige  zuverlässige  Abbildung  die  Photographie 
bei  Bargellini'),  Caninas  Zeichnung*)  ist  ganz  ungenau. 


'I  Etruiia  meridionale  S.  45. 

»)  Antica  cittä  di  Veii,  Tav.  XXXII. 


Die  Wandmalereien  in  Veii. 


II.   Zu  den  geometrischen  Schilden. 

Es  ist  natürlich,  daß  das  Vorbild  für  den  Schmuck  der  Hinter- 
kammer die  Wanddekoration  mit  wirklichen  Schilden  ist, 
wie  wir  sie  für  den  Orient  aus  bildlicher'),  für  Griechenland  aus 
schriftlicher*)  Überlieferung  kennen.  In  Etrurien  war  sie  offenbar 
sehr  beliebt,  im  Original  ist  sie  in  der  Tomba  Regolini-Galassi 
erhalten,  in  plastischer  Nachbildung  in  der  Tomba  delle  sedie  e 
scudi  in  Caere,  gemalt  in  der  Tomba  degli  scudi  in  Tarquinii. 
Die  beiden  letztgenannten  Gräber  zeigen  den  entwickelten  grie- 
chischen Rundschild  jüngerer  Zeit,  die  Schilde  des  Regolini- 
Galassigrabes  gehören  einer  besonderen  Gruppe  von  Schilden  an, 
die  zuletzt  von  Lippold^)  zusammengestellt  worden  ist. 

Uns  interessiert  hier  ihre  Dekoration.  Übereinstimmend  ist 
für  sie  in  letzter  Zeit  griechischer  Ursprung  abgelehnt  worden. 
Lippold  will  sie  von  den  aus  dem  Osten  einwandernden  Etruskern 
direkt  aus  ihrer  alten  Heimat  nach  Italien  mitbringen  lassen. 

Doch  kann  die  runde  Form  des  Schildes  allein  hierfür  nicht 
maßgebend  sein,  da  sie,  wie  Lippold*)  zeigt,  schon  in  geome- 
trischer Zeit  in  Griechenland  Eingang  gefunden  hat.  Auch  das 
einfache  Flechtband  ist  auf  griechischen  Werken  so  häufig  neben 
dem  doppelten,  daß  es  ernsthaft  nicht  als  Grund  gegen  griechische 
Dekoration  angeführt  werden  kann. 


')  Mus.  ital.  di  antichitä  class.  II,  S.  818. 
*)  Alkaios  frgm.  15  (Bergk.). 
')  In  Münchener  Studien  S.  458. 
*)  a.  a.  0.  S.  449. 
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Daß  die  Ornamentik  —  Strahlenornament  oder  Kreuz  von 
konzentrischen  Kreisen  umgeben  —  in  der  griechischen  geome- 
trischen Kunst  äußerst  beliebt  ist,  dafür  liefern  zahlreiche  Vasen 
aller  geometrischen  Stile  genügend  Beispiele.  Freilich  darf  man 
nicht  erwarten,  daß  die  selten  spannhohen,  meist  weit  kleineren 
Kreisgruppen  auf  den  Wandungen  der  Tongefäße  eine  so  reiche 
Verzierung  zeigen,  wie  die  Schilde  von  bis  zu  0,94  m  Durch- 
messer mit  ihrer  minutiösen  Ornamentik.  Doch  selbst  im  kleinen 
Maßstab  findet  sich  auf  keramischen  Produkten  das  Ornament  der 
Schilde  in  der  Grotta  Campana').  Wie  die  Gesamtanlage  der 
Dekoration,  sind  auch  die  Einzelformen:  in  einen  Kreis  einge- 
schriebener Stern  oder  Kreuz,  Grätenmuster,  Schachbrett,  Zickzack- 
bänder, Reihen  von  Kreisen,  Metopenreihen,  Flechtbänder  der 
griechisch-geometrischen  Kunst  so  geläufig,  wie  der  orientalischen 
fremd,  dies  zeigt  ein  Vergleich  mit  dem  linear  ornamentierten 
Bronzeschild  von  Nimrud''). 

Da  sie  durchaus  griechisch-geometrisches  Gepräge  tragen, 
ist  es  unmöglich,  mit  v.  Stryck')  an  einen  umbrischen  oder  mit 
Poulsen*)  an  einen  von  der  „griechisch-etruskischen"  Kunst  ver- 
schiedenen einheimisch-geometrischen  Stil  zu  denken.  Lineare 
und  geometrische  Verzierung  sind  nicht  gleichbedeutend.  Die  un- 
wahrscheinliche Annahme,  es  hätten  sich  in  Italien  unabhängig 
von  Griechenland  dieselben  abstrakt  planimetrischen  Motive  ent. 
wickelt,  wird  dadurch  wohl  zur  Genüge  widerlegt,  daß  gerade  die 
Gräber  der  Epoche,  denen  wir  die  Bronzeschilde  verdanken,  im- 
portierte griechisch-geometrische  Vasen  enthielten*). 

Daß  auch  die  Tierstreifen  nicht,  wie  Lippold  glaubte,  auf 
ungriechische  orientalische  Vorbilder  zurückgehen,  lehrt  eine  Zu- 
sammenstellung der  italischen  in  Bronze  oder  Edelmetall  ein- 
gepunzten  Tiere,  wie  wir  sie  namentlich  aus  den  reichen  Gräbern 


')  Am.  Journ.  of  arch.  1901  S.  395. 

»)  Perrot-Chipiez  II,  S.  741,  Abb.  405. 

^)  Kammergräber,  S.  22. 

*)  Orient,  S.  134 ff. 

^)  Pinza,  in  Rom.  Mitt.  1907,  S.  131. 
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von  Caere')  und  \ulci*)  kennen  mit  entsprechenden  Kf"^^'*>^!iischen'). 
Daß  deren  Typen  nicht  aus  dem  Orient  entlehnt  sind,  beweist 
das  Vorkommen  des  im  Osten  unbekannten*)  Edelhirsches*). 
Daß  griechischer  Einfluß  vorliegt,  die  Chimaira"),  deren  Bildung, 
wie  zuerst  Nachod')  ausführte,  den  italischen  Ursprung  der 
Arbeiten  verbürgt.  Wir  dürfen  also  auch  für  die  auf  einigen  der 
Schilde  angebrachten  Sphingen  um  so  eher  Anknüpfung  an  grie- 
chisches vermuten,  als  die  Besonderheiten  phönikischer  Typen, 
Kronen  und  Schurz  zwischen  den  Vorderbeinen,  nicht  vorkommen. 
Auch  die  Palmettenbildung  und  der  doppelte  Bogenfries  ist  voll- 
kommen analog  den  etruskischen  an  griechische  Vorbilder  an- 
gelehnten Goldarbeiten,  vgl.  besonders  das  Diadem  aus  dem 
Polledraragrab®). 

Doch  zurück  zu  den  geometrischen  Bronzeschilden:  Lippolds 
Annahme  einer  grundsätzlichen  Verschiedenheit  der  italischen 
Stücke  vom  griechischen  Schildtypus  widerlegen  die  auf  der 
athenischen  Akropolis"),  in  Olympia^"),  Delphi"),  Dodona")  zu- 
tage getretenen  Reste  von  Bronzerundschilden,  deren  Rand  mit 
Flechtbändern  geziert  ist.  Ihre  hellenische  Herkunft  wird  zu- 
dem durch  die  Inschrift  des  einen  olympischen  Exemplars  über 
jeden  Zweifel  erhoben. 

Leider  ist  nirgends  die  Mitte  eines  solchen  Schildes  er- 
halten, doch  wird  diese  Lücke  aufs  erfreulichste  durch  die  Dar- 
stellungen von  Schilden  auf  geometrischen  Vasen  ergänzt.    Zwei 


Mon.  d. 


Grifi,  Mon.  di  Cere,  Taf.  I.     Mus.  Greg.  A  I.  Tav.  28ff. 
Marshall,  Cat.  of  jewellery,  Nr.  1257  ff. 

Furtwängler,  Kleire  Schriften  I,  S.  458;  Olympia  IV,  Taf.  37,  Nr.  693, 
Line.  XXI 1,  S.  309. 
Keller,  Antike  Tierwelt  I,  S.  277. 

Auf  dem  Caeretaner  Pectorale  Mus.  Greg.  A  I,  Tav.  28. 
Ebenda. 

Rennwagen,  S.  66. 

Marshall,  Cat.  of  jewellery,  Nr.  1257. 
de  Ridder,  Cat.  des  bronzes,  S.  92. 
Furtwängler  in  Olympia  IV,  S.  163ff. 
Perdrizet  in  Fouilles  de  Delphes  V,  S    103  ff. 
Carapanos,  Dodone,  Taf.  49,  20. 
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in  München  befindliche  Stücke  M  zeigen  das  von  Lippold  für  un- 
griechisch erklärte  Strahlenornament  in  der  Mitte,  während  eine 
andere  in  Athen  ^)  als  Schmuck  der  Mitte  Kreuze  genau  von  der 
Form  derer  auf  den  Schilden  der  Grotta  Campana  hat,  um  die, 
wie  es  bei  dem  winzigen  Maßstab  nicht  anders  zu  erwarten  ist, 
nur  konzentrische  Kreise  gelegt  sind.  Das  radiale  Schachbrett- 
muster um  eine  Sternblume  in  der  Mitte  zeigt  ein  Schild  auf  dem 
großen  frühorientalisierenden  Krater  aus  dem  argivischen  Heraion *). 

Es  lassen  sich  also  alle  Elemente  der  Verzierung  von  den 
etruskischen  Bronzeschilden  auf  griechische  Vorlagen  zurück- 
führen, so  vollständig,  daß  die  Vermutung  nahe  liegt,  in  den  aus 
Gräbern  mit  rein  griechischen  Beigaben  stammenden  Schilden 
der  Nekropole  von  Kyme*)  nicht  italische  Erzeugnisse,  sondern 
griechische  Urbilder  zu  sehen. 

Von  dieser  Lösung,  zu  der  wir  bei  Betrachtung  der  Deko- 
ration der  Hinterkammer  gelangt  sind,  wird  die  Frage  nach  den 
Vorbildern  der  Malereien  in  der  Hauptkammer  nicht  berührt. 
Sie  ist  ungleich  schwieriger  zu  lösen,  d.a  sie  von  verschiedenen 
Gelehrten  sehr  verschieden  beantwortet  worden  ist.  Sie  galten 
für  phönikisch"*),  kyprisch"),  ionisch'),  korinthisch^)  und  von 
Kreta")  und  der  Inselkunst'")  beeinflußt.  Diese  Hypothesen 
werden  im  folgenden  zu  prüfen  sein,  zuerst  die  des  phönikischen 
Einflusses. 


'i  Lippold,  Münchner  Studien  S.  450f. 

")  Jahrbuch  XiV  1899,  S.  197. 

')  Waldstein,  Argive  Heraion  II,  Taf.  67. 

*)  Mon.  d.  Line.  XIII,  S.  247. 

*)  V.  Stryck,  Kammergräber  S.  27. 

•)  Heinemann,  Landschaftliche  Elemente,  S.  32;  Poulsen,  Orient,  S.  134. 

')  Reinach  in  Revue  des  etudes  grecques  1895.  S.  172;  ders.  in  l'Anthro- 
pologie  VIII,  1897,  S.  221;  Körte  bei  Pauly-Wissowa  VI,  Sp.  764;  Harmon  im 
Am.  Journ.  of  arch.  19 12,  S.  7. 

")  Martha,  Tart  fetrusque,  S.  423;  Karo  in  Hastings,  Encyclopaedia  of 
Religions  and  Ethic  I,  S.  864. 

*i  Zahn  im  Jahrbuch  1908,  S.  174  Anm.  lU. 
"')  Nachod,  Rennwagen  S.  17. 


III.  Phönikischer  Einfluß. 

Mit  dem  Ende  des  geometrischen  Stiles  scheint  die  konti- 
nuierliche Einwirkung  Griechenlands  auf  Mittelitalien  ab- 
zureißen. In  der  folgenden  orientalisierenden  Epoche  sucht 
und  findet  die  griechische  Kunst  Anregungen  und  Vorbilder  zu 
ihrer  Entwicklung  über  das  rein  geometrische  hinaus  in  der  aus 
ägyptischen  und  mesopotamischen  Vorbildern  schöpfenden  syri- 
schen, speziell  der  phönikischen  Kunst.  Diese  Tatsache  steht  auf 
Grund  von  Schriftquellen  und  Denkmälern  unzweifelhaft  fest. 
Gegen  neuere  Versuche,  den  phönikischen  Einfluß  zugunsten  des 
„kretisch-mykenischen"  herabzumindern  oder  auszuschalten,  hat  sie 
jetzt  Poulsen  durch  seine  eingehenden  Untersuchungen*)  aufs  neue 
begründet.  Wäre  ein  Beweis  für  die  Abhängigkeit  der  griechischen 
Kunst  von  der  orientalischen  in  dieser  Epoche  überhaupt  noch 
nötig,  er  würde  durch  die  Funde  phönikischer  Werke  auf  ita- 
lischem Boden  erbracht  sein.  Hätte  tatsächlich  die  mykenische. 
Kunst  in  Kleinasien  —  wo  sie  bisher  nur  in  ihren  letzten  und 
verwildertsten  Ausläufern  zutage  getreten  ist  —  fortgelebt,  den, 
jetzt  auch  auf  dem  kleinasiatischen  Festland  einwandfrei  fest- 
gestellten, geometrischen  Stil  überdauert,  und  sich  aus  ihr  die 
„ionische"  Kunst  entwickelt,  um  für  ganz  Griechenland  die  neue 
Zeit  der  Freiheit  vom  geometrischen  Schematismus  zu  bringen, 
so  wäre  wahrhaftig  nicht  zu  verstehen,  weshalb  die  Italiker  trotz 
des  bestehenden  griechischen  Importes  statt  dieser  Werke  gerade 


*j  Orient  und  die  frühgriechische  Kunst.    Leipzig  1912.    Vgl.  auch  BerL 
Philol.  Wochenschrift  1914,  S.  61. 
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phönikische    Erzeugnisse    als    Vorbilder    gewählt    haben    sollten. 
Die  Gründung  punischer  Kolonien   im  Westen  kann  diesen  Um- 
schwung nicht  verursacht  haben.    Karthago  ward  auch  nach  dem 
spätesten  Ansatz^)  etwa  ein  Jahrhundert  vor  den  groß-griechischen 
Kolonien  gegründet,  während  der  Import  griechisch-geometrischer 
Vasen  in  Mittelitalien  älter  ist,  als  irgend  ein  auf  italischem  Boden 
gefundenes   Werk    phönikischer    Kunst.     Jetzt    wissen    wir,    daß 
Kleinasien  so  gut,  wie  das  übrige  Griechenland  seine  geometrische 
Zeit  gehabt  hat  und  durch  selbständiges  Aufnehmen  der  orienta- 
lischen Motive  sich  die  ionischen  „orientalisierenden"  Stile  ebenso, 
wie    der    kretische,    melische,     „protokorinthische",    frühattische, 
böotische  usf.  unabhängig   voneinander,    wenn    auch  nicht  ohne 
gegenseitige  Anleihen,  auf  der  gemeinsamen  geometrischen  Grund- 
lage entwickelt  haben.     Da  ganz  Griechenland   also.   Kleinasien 
mit  einbegriffen,  im  Vlll.  Jahrhundert  die   neuen   Elemente  ver- 
arbeitete, war  seine  Kunstentwicklung   naturgemäß   nur  suchend 
und  tastend.   Es  ist  demnach  ohne  weiteres  verständlich,  daß  die 
Italiker  den  formvollendeten  phönikischen  Werken  den  Vorzug  vor 
den  damals  noch  recht  unbeholfenen  Nachahmungen  der  Griechen 
gaben.     Dem  entspricht  das  Bild,  das  die  reichen  Gräberfunde 
von    Praeneste-)    und    Caere')    zeigen.     Sie    enthalten    in    Metall 
syrische  Importstücke  und   einheimische  Nachbildungen,  an  grie- 
chischen   Werken    nur    „protokorinthisch-geometrische"    Skyphoi. 
Die    bedeutendste  Gruppe  unter  den  einheimischen  Metall- 
arbeiten  sind  Bronzegeräte   mit   in  ziemlich  hohem  Relief  ge- 
triebenen Darstellungen.     Es  gehören  zu  ihr  die  Kesseluntersätze 
und    Kessel    mit   plastischen  Protomen   aus  dem  Barberini-  und 
Bernardinigrab  in  Praeneste"*),  zwei  kleine  Kessel  mit  weiblichen 
Büsten    im    Relief   aus    dem    Bernardinigrab,    zwei   ähnliche   mit 
Sirenen    aus   dem    Barberinigrab,    ein    weiterer  aus  Satricum  im 


»)  Beloch,  Qriech.  Gesch.  1,  2,  S.  250ff.  Ders.,  Im  Rhein.  Mus.  1894 
Seite  22  ff. 

«)  Zuletzt  Reisch  bei  Heibig,  Führer^)  II,  S.  259 ff.  und  81 4  ff .  dort 
Litteratur. 

')  Pinza  in  Rom.  Mitt.  1907,  S.  35 ff. 

*)  Poulsen,  Orient,  S.  n9ff. 
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Museo  di  Villa  Giuiia').  Hierzu  kommen  einige  Bronzeblcche 
unbekannten  Fundortes,  früher  im  Museo  Kircheriano,  die  Poulsen'» 
zuerst  bekannt  gemacht  und  in  ihren  Zusammenhang  eingeordnet 
hat.  Poulsen  weist  als  Vorbilder  die  assyrisierenden  unter  den 
phönikischen  Metallarbeiten  nach.  Daß  es  sich  tatsächlich  in 
letzter  Linie  um  assyrische  Vorbilder  handelt,  zeigen  namentlich 
die  männlichen  Sphingen  des  Kesseluntersatzes  Barberini  mit  ihren 
eckigen  gelockten  Barten,  ihren  rein  assyrischen  Tiaren,  der  Art, 
wie  die  Muskeln  durch  scharfe  Linien  voneinander  abgesetzt  sind, 
wobei  allerdings  in  dieser  Nachahmung  aus  zweiter  Hand  die 
Anatomie  entschieden  zu  kurz  kommt.  Dem  assyrischen  Ideal 
entsprechen  auch  die  kräftigen,  gedrungenen  Formen  des  Raub- 
tierleibes, die  ihren  wahren  Charakter  noch  nicht  einer  orna- 
mentalen Linienführung  zuliebe  aufgegeben  haben.  Daß  diese 
Kunst  von  Phönikern  nach  Italien  vermittelt  wurde,  zeigt  nach 
Poulsen  die  Rückenmähne  der  Löwenleiber,  die  sich  assyrisch  nur 
bei  Stieren,  phönikisch  auch  an  den  Löwen  assyrisierender  Bronze- 
schalen findet.  Die  Entstehung  in  Italien  beweist,  neben  dem 
für  phönikische  Werke  beispiellos  hohen  Relief,  auch  die  schema- 
tische Arbeit  an  einzelnen  Stücken.  Besonders  neben  so  flott 
und  sicher  gearbeiteten  Werken,  wie  den  Kesseluntersätzen,  fällt 
bei  den  Sirenenbecken  die  harte  Ausführung  auf,  die  in  ihrer 
handwerkmäßigen  Steifheit  alle  Frische,  die  das  Urbild  vielleicht 
aufwies,  zerstört.  Trotz  dieser  künstlerischen  Unterschiede  ver- 
binden die  einzelnen  Werke  doch  so  starke  stilistische  Eigentüm- 
lichkeiten, daß  man  den  Gedanken,  in  den  besseren  Stücken 
orientalische  Originale  zu  sehen,  besonders  im  Hinblick  auf  die 
Unterschiede  gegenüber  den  Nimrudschalen,  kaum  in  Betracht 
ziehen  kann. 

Das  verschiedene  Verhalten  der  Griechen  und  der  Italiker 
gegenüber  den  orientalischen  Vorbildern  zeigt  besonders  deutlich 
ein  Vergleich  mit  den  wenigen  stilistisch  ähnlichen  Beispielen 
griechischen   Fundorts,   nämlich  mit  den  kretischen  Schilden 


')  Pettazoni  in  Rom.  Mitt.  1909,  S  326. 
■')  Poulsen,  Orient,  S.  119. 
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aus  der  idacischen  Zeusgrotte  und  dem  diktaeischen  Heiligtum, 
zu  denen  sonst  noch  vereinzelte  Stücke  aus  dem  übrigen  Grie- 
chenland') kommen.  Sie  gehen  offenbar  auf  ähnliche  Vorbilder 
zurück,  wie  die  italischen  Arbeiten,  doch  haben  die  griechischen 
Künstler  die  Vorlagen  nach  ihrem  Geschmack  umgeändert.  Es 
zeigt  sich  dies,  wie  Poulsen^)  ausführt,  besonders  in  einer  ge- 
wissen Geometrisierung  der  Tiere,  ihrer  Mähnen  und  Federn  und 
in  dem  Einfügen  eines  durchlaufenden  Streifens  über  das  Orna- 
nientband,  auf  dem  die  Tiere  schreiten,  ein  Hauptcharakteristikum 
griechischer  Bildstreifen.  Gerade  in  Kreta  ist  dies  bestimmte  Be- 
tonen des  geometrischen  bei  sonst  recht  strenger  Anlehnung  an 
das  orientalische  Vorbild  bemerkenswert.  Es  beweist,  wie  sehr 
das  geometrische  Prinzip  auch  den  kretischen  Künstlern  in  Fleisch 
und  Blut  übergegangen  war. 

Daß  es  in  Kleinasien  nicht  anders  stand,  lehrt  ein  Ver- 
gleich der  Sphingen  des  Schildes  von  Palaekastro  mit  der  Sirene 
eines  ephesischen  Elfenbeins').  Das  Einfügen  der  östlichen  Mo- 
tive in  den  geometrischen  Rahmen  ergibt  die  Vorbilder  für  die 
dekorative  Kunst  des  klassischen  Griechenlands,  die  also  hier  und 
nicht,  wie  Poulsen*)  will,  in  Ägypten  ihre  Quellen  hat. 

Umgestaltungen  unter  dem  Gesichtspunkt  eines  eigenen 
Geschmacks  finden  sich  auf  den  italischen  Metallarbeiten 
nicht,  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  die  Italiker  kein  eigenes 
Dekorationsprinzip  haben,  sie  übernahmen  die  phönikischen  For- 
men ebenso,  wie  vorher  die  griechisch-geometrischen.  Das  Fehlen 
irgend  welcher  von  phönikischer  Art  abweichenden  Elemente  läßt 
den  Gedanken  an  griechische  Vermittlung  dieser  Kunst  nicht 
aufkommen,  und  liefert  gleichzeitig  einen  Beweis,  wie  äußerlich 
der  griechisch-geometrische  Einfluß  in  Italien  war,  daß  die  erste 
östliche  Anregung  genügte,  alle  vorhergegangenen  Eindrücke  rest- 
los auszulöschen.  Doch  das  Verhältnis  der  italischen  Künstler 
zur  phönikischen  Kunst  war  nicht  enger.     Die  geringe  Zahl  der 


0  Olympia  IV,  Taf.  39,  Nr.  695. 

»)  Orient,  S.  78. 

^)  Hogarth,  Excavations  at  Ephesus,  Taf.  XXVi.  4. 

*)  Orient,  S.  77. 
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„assyrisierenden"  Bronzewerke  zeij^t,  daß  sie  sich  nur  kurzer  Be- 
liebtheit erfreuten,  und  von  späteren  Nacliwirkun^en  dieser  Werke 
findet  sich  bisher  nirgends  eine  Spur. 

Anders  steht  es  hier  mit  den  phönikischen  Silberscha- 
len und  den  von  ihnen  abgeleiteten  Kunstwerken.  Ihr  Einfluß 
reicht  noch  in  die  Zeiten,  wo  die  Herrschaft  der  griechischen 
Kunst  in  Italien  unbestritten  ist.  Von  diesen  Werken  besitzen 
wir  glücklicherweise  zehn  sichere  phönikische  Originale,  die  in 
Italien  gefunden  sind').  Ob  die  stilistisch  mit  den  Silberschalen 
nahe  verwandten  Bronzebleche  aus  dem  Barberinigrab*)  Origi- 
nale oder  Nachahmungen  sind,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden. 
Daneben  steht  in  einem  Exemplare  eine  sicher  i  alische  Nach- 
bildung, es  ist  der  Silberkrug  aus  Clusium  mit  der  eingeritzten 
Inschrift:  Plikasnas  im  Museo  archeologico  zu  Florenz').  Als 
lokales  Machwerk  weist  er  sich,  da  ja  die  Inschrift  immer  noch 
nachträglich  eingeritzt  sein  könnte,  durch  das  im  Vergleich  zu 
den  phönikischen  Schalen  sehr  flache  Relief  und  die  Armut  der 
Dekoration  aus.  Namentlich  das  Freilassen  zweier  Zonen  von 
jedem  figürlichen  oder  ornamentalen  Schmuck  wäre  auf  einer 
orientalischen  Metallarbeit  unerhört.  Außer  in  Metall  tritt  der 
phönikische  Einfluß  auch  auf  der  späten  Impasto-  und  Bucchero- 
ware  auf,  deren  Schalenpalmettenreihen*)  sicher  phönikischen 
Ursprungs  sind,  diesen  also  ebenfalls  für  die  nahestehenden  Lotos- 
palmettenbänder*),  bei  denen  man  auch  an  griechische®)  Vor- 
bilder denken  könnte,  empfehlen. 

Diese  Ornamente  haben  mit  denen  in  der  Grotta  Cam- 
pana nichts  gemein,  ebensowenig  können  die  phönikischen  figür- 
lichen Darstellungen  als  Verwandte  der  vejenter  Malereien  gelten. 

>)  Poulsen,  Orient,  S.  24 ff. 

*)  Mus.  Villa  Giulia  Nr.  1301—2,  Boll.  d'.Arte  1909  S.  165. 

')  Milani,  II  R.  Museo  archeologico  di  Firenze,  Nr.  2594,  S.  130,  Tav.  XIX. 

*)  Vgl.  z.  B.  Mon.  d.  Line.  XV.  S.  314,  299,  Tav.  X,  11.  XVI  S.  446,  451. 
Pottier,  Vases  du  Louvre,  C  44,  C  86.  Rom.  Mitt.  1905,  S.  108.  Not.  d.  scavir 
1911,  S.  160  u.  a.  m. 

5)  Mon.  d.  Line.  XVI,  S.  439,  450,  459,  461.  Montelius,  Civilisation  B- 
Tafel  194. 

•)  Vgl.  Ath.  Mitt.  XXVIII,  Beil.  VI.   Hiller  v.  Gaertringen,  Thera  II.  S.  142. 
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Nicht  nur  die  der  assyrisierenden  Werke,  die  ihre  plumpen  Pro- 
portionen und  ihr  bei  aller  Unbeholfenheit  deutliches  Streben 
nach  Naturwiedergabe  von  vornherein  ausschließt,  auch  die 
Figuren  der  Silberschalen  stehen  in  ihrem  Verhältnis  zur  Wirk- 
lichkeit weit  über  dem  Niveau  des  Künstlers  des  Campanagrabes, 
dem  die  Menschen  und  Tiere  nur  Ornamente  sind,  was  bei  den 
Tieren  noch  durch  die  gänzlich  unmögliche  Farbengebung  und 
die  willkürliche  Feldereinteilung  besonders  betont  wird.  Auch 
die  gewählten  Gegenstände  sind  grundverschieden.  Die  Dar- 
stellungen der  Silberschalen:  Züge  von  Kriegern,  Jagdszenen, 
Schlachten,  Schilderungen  des  Landlebens,  Streifen  schreitender 
Pferde,  Vögel,  Rinder,  mit  zwischen  den  Figuren  verteilten  Bäu- 
men, Papyrosstauden,  fliegenden  Vögeln,  lassen  sich  mit  denen 
des  Grabes  nicht  vereinen.  Auf  den  phönikischen  Werken  sind 
Menschen  und  Tiere  in  ihren  Proportionen  durchaus  an  ägyptische 
Vorbilder  angelehnt,  nirgends  finden  sich  die  übertrieben  gestreck- 
ten Körperformen,  nirgends  das  wirre  Überschneiden  der  ein- 
zelnen Figuren,  nirgends  die  krause  Menge  verschnörkelter  Füll- 
ranken, was  für  die  Malereien  der  Grotta  Campana  so  charak- 
teristisch ist.  Phönikischer  Einfluß  in  den  Wandgemälden  des 
genannten  Grabes,  den  v.  Stryck*)  erkennen  wollte,  kann  dem- 
nach nicht  in  Frage  kommen. 

')  Kammergräber,  S.  27. 


IV.  Kyprischer  Import? 

Die  Malereien  der  Qrotta  Campana  sind  von  M.  Meinemann ') 
für  von  kyrisch-phönikischen  Vorbildern  abhängig  er- 
klärt worden,  ohne,  daß  aus  den  Gemälden  selbst  ein  Grund  hier- 
für angeführt  wäre.  Weiter  in  der  Annahme  kyprischen  Imports 
und  kyprischen  Einflusses  geht  Poulsen").  Er  hält  eine  Reihe 
von  Fundstücken  aus  italischen  Gräbern  für  kyprische  Arbeit, 
so  eine  Elfenbeinpyxis  aus  dem  Regolini-Galassigrab''j,  die  Elfen- 
beinarme aus  dem  Barberinigrab*),  die  Elfenbeinbecher  desselben 
Grabes"^),  die  versilberte  Bronzelarnax  aus  der  Tomba  del  Duce'j 
und  die  Straußeneier  des  Polledraragrabes'),  anderes  wie  die 
Elfenbeinpyxiden**)  aus  Clusium  und  die  Malereien  der  Qrotta 
Campana  in  Veii  für  kyprisch  beeinflußt.  Da  Poulsen  seine  Zu- 
teilung begründet,  müssen  seine  Belege  hier  geprüft  werden. 

Zunächst  die  Elfenbeinpyxis  aus  dem  Regolini- 
Galassigrab.  Die  Dekoration  dieses  Stückes:  Männer  in  kurzem 
Chiton,  Löwen,  Sphinx  mit  Schalenpalmette  auf  dem  Kopf  ent- 
sprechen in  ihrer  allgemeinen  Anlage  den  von  Poulsen  mit  Recht 
als  phönikisch  angesprochenen  Elfenbeinen  aus  dem  Bernardini- 
grab^),  in  Einzelheiten,  wie  dem  Chiton  des  Löwenkämpfers  der 
sicher  phönikischen  Silberschale  aus  dem  Regolini-Galissagrab"^). 
Doch  entdeckt  Poulsen  „fremdartige  Züge"  in  diesem  Werk,  die 
es  als  nicht   rein  phönikisch   erscheinen  ließen.     Ich  möchte  be- 


Landschaftliche  Elemente,  S.  32. 

Orient,  S.  128  ff. 

Mus.  Greg.  A.  I,  Tav.  VllI,  10. 

BoU.  d'arte  1909,  Tav.  I,  S.  168;  Poulsen,  Orient,  S.  131. 

Boll.  d'arte  1909,  S.  170. 

Falchi,  Vetulonia,  Tav.  XII. 

Perrot-Chipiez  III,  S.  856ff. 

M.  d.  Inst.  X,  39a;  Mon.  Piot.  IX,  Tav.  I,  S  1  ff . 

Orient,  S.  51f. 

Poulsen,  Orient,  S.  24  Abb.  14. 
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zweifeln,  ob  unsere  Kenntnis  der  phönii<ischen  Elfenbeinschnitz- 
kunst ausreicht,  um  ihr  auf  Grund  so  allgemeiner  Beobachtungen 
ein  Werk  abzusprechen. 

Poulsen  allerdings  meint,  „das  Rätsel  löst  sich  durch  die 
Inschriften".  Das  Pyxidenfragment  trage  nämlich  kyprische 
Buchstaben.  Für  diese  Behauptung  verweist  er  auf  della  Seta  in 
BoU.-d'arte  1909  (Poulsen  zitiert,  offenbar  irrtümlich,  1908)  S.  Ib8. 
Hier  wird  mit  Berufung  auf  Pollak,  Rom.  Mitt.  190ö  S.  329f.  ge- 
sagt, die  angeblich  im  Regolini-Galassigrab  gefundene  Elfenbein- 
platte Mus.  Greg.  A.  I,  Tav.  Vlll,  4,  nicht  das  von  Poulsen  be- 
handelte Pyxidenfragment  Mus.  Greg.  A.  I,  Tav.  VIII,  9— 10,  habe 
eine  kyprische  Inschrift.  Pollak  a.  a.  O.  weiß  nichts  davon.  Er 
führt  nur  an,  daß  die  erwähnte  Platte,  wie  auch  eine  freundliche 
briefliche  Mitteilung  Prof.  Nogaras  und  ein  von  ihm  übersandter 
Stanniolabdruck  bestätigen,  auf  ihrer  Rückseite  schräge  Parallel- 
striche, vielleicht  Spuren  einer  Raspel  oder  Feile  trägt. 

Buchstaben  im  kyprischen  Syllabar  will  hingegen  Pollak 
a.  a.  O.  S.  329  auf  dem  Elfenbeinplättchen  Mus.  Greg.  A.  II, 
Tav.  XCIX,  4  sehen.  Er  gibt  sie  in  folgenden  Typen  wieder: 
p  I  C.  Welches  oder  welche  Zeichen  des  kyprischen  Syllabars  das 
sein  sollen,  sagt  er  nicht,  jedenfalls  sind  sie  so  bisher  aus  kyprischen 
Inschriften  nicht  bekannt,  und  wenn  sie  es  wären,  würde  dies 
nichts  beweisen.  Die  Inschrift  des  Elfenbeinplättchens  besteht 
nämlich  gar  nicht  aus  diesen  Zeichen,  sondern,  wie  Prof.  Nogara 
mitteilt  und  sein  Stanniolabdruck  lehrt,  aus  vier  senkrechten 
Strichen,    deren    erster    etwas    schräg    nach  unten  verlängert  ist: 


Das  einzige  äußere  Merkmal  für  kyprischen  Ursprung  des 
Pyxidenfragments  aus  dem  Regolini-Galassigrab  verschwindet  so. 
Sachliche  Gründe  hierfür  führt  Poulsen  nicht  an,  denn  tatsäch- 


30     — 

lieh  findet  sich  auf  ihm  nichts,  was  nur  in  Kypros,  nicht  auch  in 
Phönikien  vori<ommen  könnte;  die  hethitische  Wagenform')  würde 
eher  zum  syrischen  Festland  passen.  Ob  infolge  der  Stileigen- 
tümlichkeiten, die  Poulsen")  und  Nachod'*)  anführen,  eine  Nach- 
ahmung eines  phönikischen  Werkes  —  in  Italien  müßte  man  in 
erster  Linie  natürlich  an  eine  italische  denken  —  vorliegt,  wage 
ich  nicht  zu  entscheiden. 

An  diese  Elfenbeinpyxis  schließt  Poulsen  die  Funde  des 
Barberinigrabes  an,  die  schon  della  Seta*)  für  kyprisch  er- 
klärte. Für  die  Elfenbeinarme  suchte  letzthin  Pinza*)  östliche 
Herkunft  durch  Vergleich  mit  Musikinstrumenten  auf  assyrischen 
Reliefs  wahrscheinlich  zu  machen.  Doch  scheitert  seine  Auf- 
fassung daran,  daß  die  Dekoration  der  Arme  bei  einer  der  assy- 
rischen analogen  Anordnung  auf  dem  Kopfe  stehen  würde,  vor 
allem  aber  fehlt  jede  Spur  für  die  Anbringung  der  Saiten,  während 
das  assyrische  Denkmal  deutlich  die  am  Arm  befestigten  Wirbel 
Xibt,  Am  wahrscheinlichsten  erklärt  sich  ihre  Form  immer  noch 
als  Griff  irgendeines,  wohl  aus  vergänglichem  Material  gearbeite- 
ten Gerätes.  Sicher  von  Phönikien  beeinflußt  sind  von  den  Re- 
liefs auf  den  Armen  die  Schalenpalmette  des  einen  ^)  und  die 
Darstellungsweise  des  Greifen.  Griechisch  ist  der  Kentaur.  Daß 
die  Mischung  beider  Kulturen  nicht  im  griechischen  Osten,  zu 
dem  doch  Kypros  gerechnet  werden  müßte,  erfolgte,  beweist  das 
Vorkommen  des  Edelhirsches,  der,  wie  der  ganzen  orientalischen, 
so  auch  der  östlichen  griechischen  Kunst  fremd  ist').  Den 
italischen  Ursprung  zeigt  die  Bildi.ng  der  Chimaira  mit  dem  auf 
einem  Flügel  sitzenden  Kopf^). 

Die  Becher  haben  die  Form^)  eines   flachen    henkellosen 


^)  Nachod,  Rennwagen,  S.  10. 

»)  Orient,  S.  129. 

')  a.  a.  O. 

*)  Im  Boll.  d'  art.  1909,  S.  188. 

»)  Im  Bull,  communale  1910,  S.  56  ff. 

«)  Poulsen,  Orient,  S.  131  Abb.  147. 

7)  Keller,  Antilce  Tierwelt  I,  S.  277. 

*)  Nachod,  Rennwagen,  S.  66. 

«)  Furtwängler,  Berliner  Vasenkatalog,  Form.  151. 
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Napfes  mit  steiler  nach  oben  sich  leicht  verbreitender  Wandung 
auf  hohem  Fuß,  die  in  Italien  von  den  Zeiten  der  feinen  Bucchero- 
keramik  an  häufig  ist  und  sich  noch  bis  in  den  schwarzfigurigen 
Stil  hinein  hält.  Griechenland  und  dem  Orient  ist  sie  fremd. 
Kommt  sie  also  an  einem  in  Italien  gefundenen  Stück  vor,  so  ist 
von  vornherein  für  dieses  italischer  Ursprung  wahrscheinlich. 
Dieses  bestätigt  die  Art  der  Beflügelung  bei  einem  Löwen  des 
«inen  Bechers^),  dort  ist  der  an  der  dem  Beschauer  abgekehrten 
Seite  sitzende  Flügel  vor  der  Brust  abwärts  geklappt,  eine  Bil- 
dung, die  sich,  soviel  ich  sehe,  bei  schreitenden  vierbeinigen 
Fabeltieren  nur  in  Italien  findet.  In  Griechenland  ist  sie  auf 
Fabelwesen  mit  Vogelleib  und  auf  sitzende  Sphingen«)  beschränkt. 

Für  die  versilberte  Bronzelarnax  aus  der  Tomba  del 
Duce  nimmt  Poulsen  ebenfalls  kyprischen  Ursprung  an,  ohne 
eine  andere  Begründung  dafür  zu  geben,  als  die  Stilverwandt- 
schaft mit  den  besprochenen  Werken,  die  uns  eher  veranlassen 
würde,  sie  für  italisch  zu  halten.  Auch  hier  sicher  ungriechi- 
sches, z.  B.  in  der  Gestalt  des  Greifen,  in  der  Art  wie  die  Tiere 
über  das  Ornament  ohne  durchgehenden  Streifen  schreiten.  Sicher 
nicht  phönikisch  sind  die  eingeschriebenen  F^almetten,  die  als 
Füllornamente  dienen  und  deren  Form  kymeischen  Goldarbeiten*) 
verwandt  ist,  und  die  Stiere  —  Poulsen  hält  sie  irrtümlich  für 
Panther  —  mit  den  in  Vorderansicht  gezeichneten  Köpfen.  Worin 
sich  bei  diesem  Stück  der  nach  Poulsen  unverkennbar  kyprische 
Stil  zeigt,  kann  ich  nicht  erkennen.  Spezifisch  Kyprisches  findet 
sich  nirgends.  Es  bleibt  also  nur  bestehen,  daß  es  sich  bei  der 
Dekoration  der  Larnax  wieder  um  ein  Gemisch  von  phönikischen 
und  griechischen  Elementen  handelt,  am  wahrscheinlichsten  ist 
natürlich  bei  einem  in  Italien  gefundenen  Werk,  an  das  sich 
stilistisch  nichts  außerhalb  Italien  Gefundenes  anschließen  läßt,  an 
Italien  als  Ursprungsland  zu  denken. 

Nicht  viel  anders  steht  es  mit  den  gravierten  Straußen- 
eiern.   Auch  sie  hält  Poulsen  für  kyprisch.     Doch  läßt  in  ihren 

')  Boll.  d'  arte.  1909,  S.  170. 

*)  Vgl.  Thiersch,  Tyrrhenische  Amphoren,  S.  91. 

»)  Mon.  d'  Line.  XXII,  S.  309. 


-      32     — 

Zeichnungen  nichts  auf  irgendeine  Verbindung  mit  phönikischer 
Kunst  schließen.  Die  „charakteristischen  Schalenpalmetten  als 
Streifen"  sind  der  doppelte  Bogenfries  von  Lotosblüten  und  Knospen, 
der  auch  sonst  auf  in  Italien  gefundenen  Kunstwerken')  ähnlich 
stilisiert  vorkommt  und  eine  getreue  Nachahmung'  kretischer') 
Vorbilder  ist.  Die  Lotosblüten,  Poulsens  Hauptargument  für 
kyprischen  Ursprung,  sind  die  im  Griechenland  des  Vll.  Jahr- 
hunderts geläufigen  Palmettenformen ^j.  Wie  schwach  begründet 
der  vielfach  angenommene  ionische  Ursprung  der  Ritzungen  ist, 
hat  zuerst  Nachod*)  nachgewiesen,  nicht  nur  die  Wagenform, 
auch  die  Bildung  der  Pferde,  das  Vorkommen  des  Edelhirsches 
und  des  Greifenvogels  schließen  ostgriechischen  Ursprung,  ja 
Einfluß  aus.  Daß  die  Buchstaben  auf  den  Eiern  mittelitalischem 
Ursprung  der  Verzierung  nicht  widersprechen,  weist  Nachod  nach, 
wahrscheinlich  wird  er  dadurch,  daß  sich  griechisch  ganz  analoges 
nicht  findet. 

Rein  phönikisch  in  der  Form  sind  die  gemalten  Greifen 
des  einen  Eies,  ebenso  wie  die  zwischen  ihnen  aufwachsenden 
Füllpflanzen;  daß  dies  Ei  in  Italien  bemalt  ist,  vermutet  auch 
Karo^)  und  nach  ihm  Poulsen"). 

Für  die  beiden  Elfenbeinpyxiden  aus  Clusium  ist  jetzt 
italischer  Ursprung  wohl  allgemein  angenommen;  auch  Poulsen 
läßt  sie  in  Italien  entstanden  sein,  nimmt  jedoch  kyprischen  Ein- 
fluß  an. 

Für  das  Florentiner  Exemplar  sollen  ihn  die  „verflüchtig- 
ten kyprischen  Füllmotive"  und  die  auf  die  schurzbekleideten 
Sphingen  und  Greifen  der  kyprischen  Kunst  zurückgehende  Ken- 


*)  z.  B.  Elfenbeinarme  Barberini.  Goldschmuck  des  Polled raragrabes 
Micali  Mon.  inediti,  Taf.  8,  14;  Bronzevase  aus  Clusium,  Montelius,  Civilisation 
B,  Taf.  228. 

*)  Annuario  di  Atene  I,  19U  S.  tS  Fig.  18. 

3)  z.  B.  Mus.  ital.  d'  antichitä  class.  II  Atlas,  Taf.  VII;  Olympia  IV, 
Tav.  LVIII;  Arch.  Zeit.  1881,  Taf.  III  u.  a.  m. 

*)  Rennwagen,  S.  31  ff. 

^)  Ars  vascularia,  S.  20  Anm.  3. 

«)  Orient,  S.  132. 
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taurenbildung  enveisen.  Die  Füllornamente  dieser  Büchse  haben 
aber  mit  denen  der  kyprischen  Flächenkunst  nicht  das  mindeste 
zu  tun.  Die  kyprischen  Vasenmaler  füllen  den  Raum  zwischen 
ihren  Figuren  entweder  mit  dem  phönikischen  Palmettenaufsatz, 
oder  durch  senkrecht  aus  dem  Fußstreif  aufwachsende  Pflanzen, 
nie  aber  finde  ich  die  Ranken,  die  sich  dem  zu  füllenden  Raum 
entsprechend  krümmen.  Wieso  die,  übrigens  durchaus  nicht  über- 
zeugende, Ableitung  des  langbekleideten  menschenfüßigen  Ken- 
tauren von  den  ägyptischen  und  phönikischen  beschürzten  Sphingen 
etwas  für  kyprische  Vorbilder  dieser  Arbeit  ergeben  soll,  ist  mir 
unverständlich.  Die  einzige  wirkliche  Analogie  zu  einer  derarti- 
gen Kentaurendarstellung  ist  die  Gorgo  der  böotischen  Relief- 
vase'). Für  den  italischen  Ursprung  der  Pyxis  sprechen  die 
Wagenform "),  die  langen  Zöpfe  der  Frauen  im  zweiten  Bildstreif, 
die  sich  häufig  an  Denkmälern  aus  italischen  Gräbern  finden^) 
und  mit  dem  „pigtail"  der  Hethiter,  mit  dem  sie  Poulsen*)  ver- 
binden will,  nichts  zu  tun  haben.  Es  ist  bemerkenswert,  daß  die 
einzige  außeritalische  Parallele  zu  dieser  Tracht  sich  in  Kreta 
gefunden  hat-^). 

Die  andere,  im  Louvre  befindliche  Pyxis  soll  kyprisch  be- 
einflußt sein,  wegen  der  schurztragenden  Sphinx,  doch  ist  diese 
ägyptische  Bildung  in  der  phönikischen  Kunst  so  häufig,  wie  in 
der  kyprischen.  Dann  soll  die  Form  des  Baumes  zwischen  den 
Sphingen  eine  „geläufige  kyprische  Vereinfachung  des  Schalen- 
palmettenaufsatzes"  sein.  Der  senkrechte  Stamm  mit  beiderseits 
abwärts  gekehrten  Blättern  ist  aber  wohl  der  assyrischen**),  hethi- 


')  Bull.  corr.  hell.  1898,  Taf.  V. 

*)  Nachod,  Rennwagen,  S.  12. 

^)  z.  B.  auf  den  Bronzekandelabern  der  Tomba  del  Duce  (bei  Falchi 
Vetulonia  Taf.  X,  8  u.  10  ist  der  Zopf  nicht  sichtbar)  Elfenbein  aus  dem  Barbe- 
rinigrab  Boll.  d'  arte  1909,  S.  173.  In  Bucchero  auf  einer  Vase  aus  Ciusiuni, 
Montelius,  Civilisation  B,  Taf.  228;  Figuren  aus  dem  Regolini-Qalassigrab  ebd. 
Taf.  337,  3—4;  aus  Caere  in  Dresden,  Arch.  Anz.  1889.  S.  164  f. 

*)  Orient,  S.  133. 

')  Athen.  Mitt.  1897,  Taf.  VI. 

®)  Heinemann,  Landschaftliche  Elemente,  S.  45. 
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tischen'),  griechischen*)  Kunst  bekannt,  kyprisch  habe  ich  ihn  nie 
gefunden.  Das  einzige  kyprische  freispiel  ''j,  das  Poulsen  für  diese 
„geläufige"  Form  anführt,  ist  gar  nicht  solch  ein  Baum.  Es  han- 
delt sich  um  Bildfelder  des  Gewandes  einer  bemalten  Terrakotta- 
statue, bei  denen  der  Grund  mit  einem  Schuppenmuster,  das 
offenbar,  wie  auch  auf  anderen  orientalischen  Werken*),  Terrain 
andeuten  soll,  bedeckt  ist.  Auf  einem  der  Felder  findet  sich  der 
auch  sonst  in  der  phönikischen  Kunst  vorkommende^)  Bildtypus 
der  von  zwei  Sphingen  flankierten  Säule.  Wie  auf  den  übrigen 
Darstellungen,  so  war  auch  hier  die  Säule  glatt;  Poulsen  hat  sich 
durch  die  an  sie  anstoßenden  Terrainschuppen  verleiten  lassen, 
einen  Baum  in  ihr  zu  sehen.  Wirklich  orientalisch  ist  also  auf 
der  Pariser  Pyxis  nur  die  schurztragende  Sphinx,  doch  verbietet 
das  Vorkommen  des  Edelhirsches  die  Annahme  östlichen  Ursprungs. 
Ihre  Herstellung  in  Italien,  die  schon  ihr  erster  Herausgeber  an- 
nahm"), macht  das  Motiv  des  Löwen  mit  dem  Menschenbein  im 
Maule")  wahrscheinlich. 

Die  Annahme  eines  kyprisch en  Importes  nach  Italien  in 
hocharchaischer  Zeit,  deren  Grundlage  eine  als  kyprisch  miß- 
deutete, auf  dem  Umweg  über  zwei  ungenaue  Zitate  in  das 
Regolini-Galassigrab  geratene  Inschrift  war,  wird  also  durch  keiner- 
lei nach  Kypros  weisende  Stileigentümlichkeiten  der  in  Italien  ge- 
fundenen Kunstwerke  aus  Elfenbein  oder  anderem  Material  ge- 
stützt, im  Gegenteil  bei  allen  betrachteten  Stücken  ist  örtlicher 
Ursprung  ausgeschlossen,  bei  den  meisten  läßt  sich  italische 
Arbeit  nachweisen. 


•)  Garstang,  Land  of  Hittites,  Taf.  LXXX. 

*)  Arch.  Zeit.'XLI  1883,  Taf.  X,  1;  Waldstein,  Argive  Heraion  II,  Taf.  LVI  6; 
Furtwängler,  Kl.  Schriften  II,  Taf.  48;  Mus.  ital.  di  antichitä  class.  II.  Atlas 
Tav.  X. 

'}  Journ.  Hell.  Stud.  XII,  1891,  Taf.  X. 

*)  Bronzetore  von  Balawat;  Schale  aus  dem  Bernardinigrab,  Poulsen, 
Orient,  S.  24  Abb.  14. 

5)  Perrot-Chipiez  II,  S.  739  Abb.  399. 

•)  Collignon  in  Mon.  Piot  IX,  S.  12. 

')  Nachod,  Rennwagen,  S.  16. 
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Für  die  Malereien  der  Grotta  Campana  liegt  also  kein  Grund 
vor,  an  kyprische  oder  kyprisch-phönikische  Vorbilder  zu  denken. 
Allerdings  sucht  Poulsen  *)  diese  durch  ein  weiteres  Argument  zu 
stützen.  Ein  Bronzeblech  im  Louvre*),  das  nach  ihm  kyprisch 
wäre,  soll  verwandte  Füllmotive  haben.  Der  kyprische  Ursprung 
der  Bronze  ist  aber  durchaus  nicht  sicher.  Perrot ^)  erklärt  sie  für 
phönikisch,  doch  stützte  sich  diese  Vermutung  nur  auf  einen  Ver- 
gleich mit  dem  Goldpectorale  des  Regolini-Galassigrabes,  das 
sicher  nicht  phönikisch  —  das  beweist  schon  das  Vorkommen 
von  Chimairen  —  und  andrerseits  grundverschieden  von  dem  in 
Frage  stehenden  Stück  ist.  Furtwängler*)  verwies  auf  die  Ver- 
wandtschaft des  aus  einer  alexandrinischen  Sammlung  erworbenen 
Bronzebleches  mit  ägyptischen  Arbeiten,  und  hielt  es  für  ein 
unter  syrischem  Einfluß  entstandenes  Werk  der  XVill.  Dynastie. 
Seine  Beobachtungen  wurden  durch  die  neueren  Funde  durchaus 
bestätigt,  nur  würden  wir  heute  statt  syrischen,  kretisch-myke- 
nischen  Einfluß  annehmen.  Der  Vergleich  des  Greifen  mit  dem 
des  Goldkästchens  aus  dem  Grab  Amenophis  ill.'^^  der  Tierbildung 
mit  der  Bronzeschale  im  Museum  von  Ghizeh**),  der  Tierkampf- 
gruppen mit  ägyptischen  Holzschnitzereien'),  der  Füllornamente 
mit  der  Holzbüchse  von  Kahun'')  und  dem  Silberbecken  aus  Teil 
Basta^)  entkräften  jeden  Zweifel  am  ägyptischen  Ursprung  des 
Stückes.  Ohnefalsch-Richter'"),  der  zuerst  den  Gedanken  an 
kyprischen  Ursprung  aussprach,  konnte  hierfür  nur  das  Vorkommen 
des    Flechtbandes    anführen,    doch  ist  dies  bekanntlich  seit  dem 

mittleren  Reich  in    den  Typenvorrat   der  ägyptischen  Ornamentik 

k 

1)  Orient,  S.  134  Anm.  2. 
*)  Longpferier,  Musfee  Napoleon  pl.  21,  4. 
')  Perrot-Chipiez  III,  S.  813. 
*)  Röscher,  Mytholog.  Lexikon  I,  Sp.  1744. 
»)  Erman,  Ägypten,  S.  329. 
•)  V.  Bissing  in  Jahrbuch  1898,  Taf.  II. 
»)  Ders.  in  Ath.  Mitt.  1898,  Taf.  8,  4. 
«)  Ebenda  Taf.  7. 

»)  V.  Bissing  in  Jahrbuch  1910,  S.  193ff. 
")  Kypros,  Taf.  116.  11. 

3» 
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aufgenommen  M.  Von  den  Füllornamenteii  der  Grotta  Campana 
sind  die  des  Pectorale  grundverschieden,  dort  ausgedehnte  Ranken, 
Voluten  und  Paimetten,  hier  abgerissene,  kurze,  gerade  Papyros- 
stengel.  So  kann  also  auch  dieses  von  Poulsen  angeführte  Blech 
die  Annahme  kyprischen  Einflusses  auf  die  Orotta  Campana 
nicht  retten. 


*)  Flinders-Petrie.  Bgypt  decorative  arts.,  S.  41  ff. 


V.  Die  Vorbilder  der  Malereien  der  Grotta 

Campana. 

Um  ihre  wahren  Vorbilder  zu  finden,  darf  man  die  Gemälde 
der  Grotta  Campana  nicht  isoliert  betrachten,  sondern  muß 
auch  die  verwandten,  auf  italischem  Boden  gefundenen  Denk- 
mäler heranziehen.  Die  Frage,  ob  es  sich  bei  allen  diesen  um 
italisches  Fabrikat  oder  um  fremden  Import  handelt, 
wurde  verschieden  beantwortet,  muß  also  hier  von  neuem  be- 
sprochen werden. 

Für  die  Stücke,  die  Poulsen  alskyprisch  ansprach,  wurden 
schon  im  vorhergehenden  Kapitel  die  Gründe  für  italischen  Ur- 
sprung zusammengestellt. 

Von  anderen  Werken  wurde  der  Silberbecher')  aus  der 
Tomba  del  Duce  in  Vetulonia  z.  B.  von  Karo-)  für  ionisch  ge- 
halten. Doch  finden  sich  auf  ihm  durchaus  ungriechische,  rein 
phönikische  Dekorationselemente,  die  Sphingen  mit  Schurz,  der 
Greif  mit  dem  Sperberkopf,  die  Schalenpalmette.  Die  Form  aber 
ist  die  griechische  des  „protokorinthischen"  Skyphos.  Die  Ver- 
einigung von  der  griechischen  Kunst  unbekannten  orientalischen 
Kunstformen  auf  einem  griechischen  Gefäß  kann  weder  in  Hellas, 
noch  im  Osten  erfolgt  sein,  es  bleibt  uns  also  nichts  anderes 
übrig,  als  den  Becher  für  italische  Arbeit  zu  halten. 

Der  gleiche  Greifentypus  wie  auf   dem  genannten  Skyphos 


')  Falchi,  Vetulonia,  Taf.  X,  3. 
')  Ars  vascularia,  S.  18. 
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herrscht  in  den  Tierstreifen  der  Siibersitula')  aus  Praeneste, 
doch  kann  auch  sie  wegen  des  Edelhirsches  und  der  griechischen 
Chimaira  nicht  im  Orient  gearbeitet  sein  oder  auf  ausschließhch 
östliche  Vorbilder  zurückgehen.  Rein  italisch  ist  auf  ihr  die 
Flügelhaltung  eines  Greifen  im  zweiten  Streifen. 

Dieselbe  Flügelform  entscheidet  für  den  italischen  Ursprung 
des  Untersatzes  aus  dem  Regolini-Galassigrab*). 

Für  das  Bronzeblech  aus  Civitella  S.Paolo')  empfiehlt 
ihn  ein  Vergleich  mit  der  sicher  italischen  schwarzbunten  Vase 
aus  Conca*). 

Für  die  Ritzungen  auf  Bucchero  vasen  wird  man,  solange 
keine  schwarztonigen  Gefäße  mit  figürlichen  Darstellungen  außer- 
halb Italiens  gefunden  sind,  Italien  als  Ursprungsland  ansehen 
müssen,  selbst  wenn  die  Technik  auch  von  außen  eingeführt  wäre. 

Die  genannten  Denkmäler  werden  in  folgendem  mit  der 
Grotta  Campana  zusammen  auf  ihre  Vorbilder  hin  betrachtet 
werden.  Daß  auch  nur  entfernt  alle  Stücke  italischen  Fundortes, 
die  mit  den  Gemälden  der  Grotta  Campana  in  Verbindung  ge- 
bracht werden  könnten,  hier  angeführt  werden,  verbietet  derzeit 
die  Lückenhaftigkeit  des  veröffentlichten  Materials.  Ich  muß  mich 
darauf  beschränken,  die  mir  in  einigermaßen  brauchbaren  Ab- 
bildungen vorliegenden  Beispiele  heranzuziehen.  Es  liegt  auf  der 
Hand,  daß  diese  Auswahl  sehr  zufällig  ist. 

Die  in  Betracht  kommenden  Werke  sind  mit  Tierstreifen 
verziert.  Dies  Dekorationsschema  ist  im  Orient  so  gut  bekannt, 
wie  in  Griechenland,  allerdings  mit  einigen  Unterschieden.  Phö- 
nikisch  gibt  es  Tierstreifen  besonders  häufig  auf  den  Nimrud- 
schalen.  Es  ist  hier  meist  eine  Herde  von  Tieren  der  gleichen 
Gattung,  die  in  einförmiger  Reihe  hintereinander  herschreiten. 
Treten  verschiedene  Tiere  in  demselben  Streifen  auf,  so  werden 
sie  in  Kampf-  oder  Jagdgruppen  zueinander  in  Beziehung  ge- 
setzt.     Daneben    finden    sich    auch   wappenartige   Anordnungen 

0  Mon.  d.  Inst.  VIII,  Tai  26,  Heibig,  Führer^,  I,  S.  550. 
2)  Mus.  Qreg.  AI,  Taf.  17.    Pinza.  In  Rom.  Mitt.  1907.  S.  117. 
')  Mon.  d.  Line.  XVI,  S.  402. 
*)  Not.  d.  scavi  1898,  S.  170. 


—     39     — 

zweier  einander  zugekehrter  Tiere  beiderseits  eines  pflanzlichen 
Gebildes. 

Solche  Tierstreifen  sind  es,  in  denen  uns  auf  grie- 
chischen Kunstwerken,  namentlich  in  der  Tonmalerei,  der 
orientalische  Einfluß  entgegentritt.  Hier  folgt  die  ostgriechische 
Keramik,  die  uns  hauptsächlich  durch  die  „rhodischen"  Vasen 
bekannt  ist,  durchaus  den  phönikischen  Vorbildern.  Sie  wieder- 
holt immer  wieder  die  einförmigen  Streifen  von  weidenden  oder 
laufenden  Bergziegen  ^)  oder  Damhirschen.  Auf  der  Schulter  der 
Oinochoen  finden  sich  dann  im  Wappenschema  beiderseits  eines 
Lotosgeschlinges  Greifen,  Sphingen,  Gänse,  Löwen,  Stiere,  ver- 
einzelt auch  Panther  und  Sirenen  in  symmetrischer  Abfolge. 
Diese  Armut  an  Typen  und  der  Verzicht  auf  Gruppierung  der 
Tiere  zueinander  zeigt,  daß  es  den  Meistern  der  Vasen  nur  auf 
eine  gefällige  Dekoration  der  Gefäßwände  ankam.  Was  deko- 
rative Wirkung  betrifft,  gehören  ja  auch  ihre  Werke  wohl  zu  dem 
vollendetsten,  was  uns  an  griechischer  Keramik  erhalten  ist.  Daß 
sie  sich  hierbei  in  den  Fabeltieren  auf  die  geläufigsten  und 
ältesten  Typen,  die  der  Orient  schon  aus  Ägypten  übernommen 
hatte,  beschränkten,  sonst  aber  mit  den  jedem  bekannten  Tieren 
der  Wälder  und  Berge  operieren,  ist  bezeichnend  für  den  Realis- 
mus der  kleinasiatischen  Griechen. 

Anders  steht  es  mit  der  Aufnahme  der  orientalischen  Motive 
im  griechischen  Mutterland.  Hier  herrschen  in  Attika,  wo  wir 
die  Entwicklung  der  Vasenmalerei  am  vollständigsten  überblicken, 
im  Dipylonstil  ja  auch  die  einförmigen  Tierreihen,  zu  denen  die 
bekannten  Haus-  und  Waldtiere  als  Modelle  dienen,  die  Streifen 
mit  weidenden  Rehen,  Pferden  und  Wasservögeln.  Doch  ändert 
sich  das  Bild,  als  die  Kunst  vom  Osten  neue  Anregungen  schöpft. 
An  die  Stelle  der  heimischen  Fauna  treten  der  Löwe,  Panther 
und  die  Fabelwesen  des  Ostens.  Ja  diese  genügen  nicht  einmal, 
ihre  Formen  regen  die  Künstler  des  griechischen  Westens  zur 
Schaffung  neuer  Typen  in  häufig  recht  bizarren  Zusammensetzun- 
gen*) an,  die  der  ostgriechischen  Kunst  fremd  sind.    Freilich  er- 

')  Für  die  zoologische  Bestimmung  der  Tiere  vgl.  Kinch.  Vrouliä.  Sp.  266. 
-  i  Zusammengestellt  und  für  ionisch  erklärt  v.  Karo  in  Strena  Helbigiana.  S.  1 46. 
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lischt  die  Lebensdauer  dieser  Miß^eburit-n  mit  dem  Prinzip  der 
Tierstreifendekoration,  während  die  auch  in  Kleinasien  üblichen 
Fabelwesen  Sphinx, Greif,  Chimaira,  Sirene,  Kentaur  klassisch  werden. 
Innerhalb  der  Tierstreifen  des  eigentlichen  Griechenland  herrscht 
das  Bedürfnis  nach  reicher  Abwechslung  der  Typen.  Die  Friese 
von  Bergziegenherden,  wie  sie  auf  den  frühorientalisierenden  kre- 
tischen Bronzeschilden')  auftreten,  werden  später  z,  B.  auf  der 
Chigikanne*)  in  einen  untergeordneten  Schmuckstreft  verbannt, 
auch  die  Gänseherden  der  Dipylonvasen  leben  auf  den  Vurvä- 
vasen")  bescheiden  fort.  Doch  stehen  an  erster  Stelle  stets  die 
Tierstreifen  in  bunter  Zusammensetzung  orientalischer  Raubtiere 
und  Fabelwesen  mit  heimischen  Wiederkäuern.  Es  fehlen  auch 
wappenartige  Zusammenstellungen  und  Kampfgruppen  nicht. 

In  den  italischen  Tierstreifen  herrscht  die  gleiche  Sucht 
nach  Abwechslung,  wie  in  denen  des  griechischen  Mutterlandes, 
nur  daß  das  Streben  nach  symmetrischer  Anordnung,  das  die 
besten  Stücke  attischer  und  korinthischer  Keramik  auszeichnet, 
dort  fehlt.  Es  legt  also  die  Gesamtanordnung  den  Gedaiiken  an 
eine  Anknüpfung  an  Vorbilder  aus  dem  griechischen  Mutterland 
nahe.  Auch  in  Italien  zeigen  frühe  Stücke,  wie  die  Bronzeschale 
von  Capena*)  oder  die  Buccherobecher  aus  tomba  del  Duce"*), 
Wiederholungen  nur  eines  Tieres  in  demselben  Streifen.  Be- 
zeichnenderweise beidemal  geflügelte  Löwen,  die  dem  griechischen 
Osten  fremd  sind,  aber  in  ähnlicher  Streifenanordnung  auf  einem 
der  Schilde  aus  der  idaeischen  Zeusgrotte®)  vorkommen.  Auch 
das  Wappenschema  findet  sich  italisch.  Die  Abwechslung  inner- 
halb der  Tierstreifen  kann  aber  allein  natürlich  nicht  entscheiden, 
woher  Italien  seine  Vorlagen  bezog.  Es  wäre  ja  auch  an  sich 
möglich,  daß  phönikische  oder  ionische  Vorbilder  erst  von  den 


*)  Mus.  ital.  di  antichitä  class.  II  Atlas,  Taf.  IX.  1. 

2)  Ant.  Denkm.  II,  45,  jetzt  in  Phot.  Ausonia.   VIII,  1915,  Taf.  VI— IX. 

')  Nilsson  im  Jahrbuch  1903,  S.  124ff. 

*)  Mon.  d.  Line.  XVI,  Taf.  1. 

5)  Falchi,  Vetulonia,  Taf.  X,  13. 

•)  Ath.  Mitt.  X,  S.  66. 
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italischen  Künstlern  so  umgebildet  wären.  Sicher  kann  nur  die 
Auswahl  und  die  Bildung  der  Tiere  deren  Herkunft  erweisen. 
Am  häufigsten  ist  in  den  Tierstreifen  bei  weitem  der  Löwe. 
Er  fehlt  fast  auf  keinem  der  in  Betracht  kommenden  Denkmäler. 
Wir  treffen  ihn  auf  Metaliarbeiten'),  einem  Straußenei  aus  Vulci*), 
Elfenbeinschnitzereien'')  und  zahlreichen  Vasen*).  Der  übliche 
Typus  ist  der  des  mäßig  ausschreitenden  Tieres,  das  ruhig  in  der 
Reihe  der  übrigen  einhermarschiert  mit  in  einfachem  Bogen 
geschwungenem  oder  zwischen  die  Hinterbeine  eingezogenem 
Schwanz.  Häufig  ist,  wie  in  der  Grotta  Campana,  das  Maul 
geöffnet,  und  die  Zunge  hängt  heraus.  Es  ist  dies  eine  im  Osten 
wie  in  Griechenland  häufige  Eigentümlichkeit  der  Löwendar- 
stellung, nicht,  wie  von  Stryck*)  meint,  ein  vom  Künstler 
der  Grotta  Campana  erfundener  „schüchterner  Versuch  zur  Be- 
lebung". 

Entscheidend  für  die  Herkunft  des  italischen  Löwentypus 
sind  die  Proportionen  der  Löwen  wie  der  Panther  und  der  von 
den  katzenartigen  Raubtieren  abgeleiteten  F^^abeltiere  Sphinx  und 
Greif,  sie  sind  in  Italien  schlank  und  hochbeinig  gebildet.  Die 
schlanke  Taille  der  Raubtiere  und  ihre  Beine,  die  ohne  Betonung 
der  anatomischen  Gliederung  einfache,  sanft  geschwungene  Kon- 
turen zeigen,  unterscheiden  sich  deutlich  von  allen  sorgfältigen 
„rhodischen"  und  korinthischen  Löwen,  die  an  den  stämmigen 
Beinen  Vorderknie  und  Fesselgelenk  deutlich  hervorholen.  Es 
paßt  aber  zu  kretischen  Denkmälern,  z.  B.  dem  Pantherfries  am 
Sockel  der  Göttin  von   Priniä^),  dem  Pithos  von  Pediado")  und 

')  Bronzeuntersatz  aus  dem  Regolini-Galassigrab,  Silberskyphos  v.  Vetu- 
lonia,  Silbersitula  v.  Praeneste. 

«)  Perrot-Chipiez  111.  fig.  624/25. 

^)  Elfenbeinarme  aus  dem  Barberinigrab.    Elfenbeinpyxiden  aus  Clusium. 

*)  z.  B.  Mus.  Greg.  A.  1.  Taf.  11,  8,  IV.  3.  V.  1.  Karo,  Ars  vascularia, 
Taf.  I,  II,  1,  II,  5.  Not.  d.  scavi  1898.  S.  170.  Pottier,  Vases  du  Louvre.  PI.  25. 
C  552,  26,  C  566,  567,  28.  C  H64,  33.  D  149,  34,  D  150  u.  a.  m. 

5)  Kammergräber.  S.  12. 

*)  Bell,  d'arte  II.  S.  459. 

')  Phot.  Maraghiannis.  29. 
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frühattischen  Vasen'),  die  auch  den  in  Italien  beliebten  eingezo- 
nen  Schwanz  zeigen. 

Poulsen")  möchte  allerdings  die  italischen  Löwen  wegen  der 
bei  ihnen  häufigen  geflammten  Rückenmähne  auf  phönikische 
Vorbilder  zurückführen.  Allein  diese  Eigentümlichkeit  gibt  es 
auch  griechisch,  so  z.  B.  auf  der  „protokorinthischen"  Chigikanne'), 
der  Bronzekanne  von  S.  Ginesio*),  an  den  Marmorlöwen  aus 
Knidos  in  Berlin'^)  und  von  der  Akropolis"),  einem  Bronzelöwen 
in  Boston'),  auf  attisch-schwarzfigurigen  Vasen*)  und  Elfenbein- 
schnitzereien aus  Südrußland  in  Würzburg".  Die  Mähne  selbst 
zeigt  auf  den  italischen  Arbeiten  nur  auf  den  sorgfältigeren 
Stücken  die  Flammenform,  auf  den  flüchtigen  und  späten  Werken 
wird  sie  vergröbert,  so  daß  sie  mitunter  nur  aus  langen  parallelen 
Haarsträhnen  besteht.  So  finden  sie  sich  häufig  an  den  Löwen 
der  Fußattachen  von  praenestiner  Cisten,  ein  Beispiel  für  das 
zähe  Festhalten  der  italischen  Künstler  an  archaischen  Formen  bis 
in  die  späthellenistische  Zeit,  als  diese  selbst  in  Griechenland 
schon  längst  außer  Gebrauch  waren. 

Beliebt  ist  in  den  italischen  Tierstreifen  die  Ausstattung  des 
Löwen  mit  Flügeln.  Die  Beflügelung  allein  ist  im  Orient,  der 
außer  den  Flügeln  noch  Adlerklauen  als  Hinterfüße  und  einen 
Vogelschwanz  oder  eine  Schlange  als  Schweif'®)  hinzufügt,  nicht 
üblich.  Die  griechische  Kunst  kennt  sie,  wenn  auch  nur  in  der 
kurzen  Zeit  des  Überganges  vom  geometrischen  zum  orientali- 
sierenden    StiP').      Der  geflügelte    Löwe    fehlt   im   griechischen 


z.  B.  München.  Vasensamml.  No.  1350.  1351. 

Orient,  S.  119. 

Ant.  Denkm.  II,  45,  Ausonia.   VIII,  1915,  Taf.  VII. 

Schuhmacher.  Bronzen  in  Karlsruhe.  N.  527. 

Amtliche  Berichte  der  König!.  Museen  1913,  S.  243. 

Schrader,  Marmorskulptur,  S.  72 ff. 

Burlington  Exhibition.  Taf.  58.  Mus.  of  Fine  Arts  Bull.  VIII.  50. 

Micali,  Storia  Taf.  89,  Gerhard  Auserl.  Vasenb.  Taf.  94. 

Kunstgesch.  Museum,  Inv.  3081. 

Prinz  bei  Pauly-Wissowa  VII,  Sp.  1906. 

Ath.  Mitt.  X,  S.  66.  Olympia  IV.  Taf.  37,  Nr.  693. 
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Osten,  wie  auch  die  übrigen  in  Griechenland  neu  komponierten 
Fabeltiere. 

Hier  mag  auf  eine  wichtige  Besonderheit  in  der  Projek- 
tion der  Flügel  bei  den  vierbeinigen  geflügelten  Fabelwesen 
der  italischen  Tierstreifen  hingewiesen  werden,  in  der  griechischen 
Kunst  ist  neben  der  Darstellung  nur  eines  Flügels'),  auch  die 
von  zwei  Flügeln  in  der  Art  üblich,  daß  der  an  der  dem  Be- 
schauer abgewandten  Seite  sitzende,  vor  die  Brust  geklappt  er- 
scheint. Bei  dieser  auch  in  der  syrischen")  und  schon  in  der 
mykenischen^)  Kunst  vorkommenden  Projektion  werden  auf  grie- 
chischen und  orientalischen  Werken  stets  beide  Flügel  gleich- 
mäßig aufgebogen.  Auf  italischen*)  Denkmälern  wird  neben 
diesem  Schema  mitunter  der  vor  der  Brust  erscheinende  Flügel 
herabgebogen.  Dies  gibt  es  griechisch')  wohl  an  Vögeln  oder 
Vierfüßlern,  wenn  sie  sitzen,  nie  aber  an  schreitenden  vierbeinigen 
Fabelwesen. 

Die  häufige  Gruppierung  des  Löwen  mit  anderen  Tieren  in 
Kampfgruppen  in  der  orientalischen  und  griechischen  Kunst 
findet  auch  in  der  italischen  Eingang,  ohne  daß  sich  eine  Ab- 
hängigkeit von  bestimmten  Vorbildern  nachweisen  ließe.  Auf- 
fällig hingegen  ist,  daß  die  im  Osten  und  in  Griechenland  be- 
liebten Darstellungen  von  Löwenjagden  hier  unbekannt  sind.  Die 
wohl  ursprünglich  auf  das  orientalische  Schema  des  mit  zwei 
Ungeheuern  kämpfenden  Gottes  zurückgehende  Gruppierung*) 
findet  auch  in  Italien,  als  Mann  zwischen  zwei  Löwen,  Eingang 
und  zwar  ebenso  wie  in  Griechenland  ohne  jede  göttlichen  Attri- 


*)  Delbrück.  Linienperspektive,  S.  14  ff. 

»)  z.  B.  Poulsen,  Orient.  S.  7,  Abb.  2. 

')  Beispiele  bei  Delbrück  a.  a.  O. 

*)  Bronzeuntersatz  Regolini-Galassi.  Silberskyphos  von  Vetulonia,  Elfen- 
beinbecher Barberini  u.  s.  f. 

*i  „Tyrrhenisch"  Am.  Journ.  of  arch.  1907,  S.  436;  korinthisch  ebd.  1905, 
S.  63;  Mon.  d.  Inst.  II,  38,  VI,  14;  Bull.  corr.  hell.  1897,  S.  467;  Jakonisch" 
Rev.  arch.  1907,  I,  S.  388;  böotisch.  B.  S.  A.  XIV.  S.  269;  attisch.  Mon.  d.  Inst. 
III,  24  u.  a.  m. 

•)  Prinz  bei  Pauly-Wissowa  Vll,  Sp.  1907;  Schmidt,  in  Münchner  Studien. 
S.  355  ff. 
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bute.  Die  Ähnlichkeit  italischer  iiud  griechischer  Metallarbeiten 
geht  hierin  so  weit,  daß  an  einem  Zusammenhang  nicht  gezwei- 
felt werden  kann.  Die  griechischen  Stücke  sind  in  Kreta'), 
Korinth''),  Aegina'*),  Delphi*)  gefunden,  also  im  eigentlichen  Hellas 
und  auf  den  Inseln,  der  griechische  Osten  fehlt.  Letzteres  ist  um 
so  bemerkenswerter,  als  unsere  Kenntnis  gerade  des  ionischen 
Goldschmuckes  in  archaischer  Zeit  durch  reiche  Funde  in  Rhodos 
und  Ephesos  recht  vollständig  ist. 

Besonders  auffällig  ist  in  der  italischen  Kunst  die  Darstellung 
des  geflügelten  oder  ungeflügelten  Löwen  und  des  Panthers, 
dem  Teile  eines  Menschen  oder  Tieres  zum  Maule  her- 
aushängen^). Sie  ist  der  orientalischen  Kunst  fremd,  griechisch 
findet  sich  auf  böotischen  geometrischen  Fibeln")  ein  Löwe,  der 
ein  Reh  oder  einen  Vogel  verschlingt.  Das  teilweise  Verschwin- 
den des  menschlichen  Körpers  im  Innern  eines  Tieres  habe  ich 
auf  griechischen  Tierstreifen  nur  bei  einer  Schlange^  und  bei 
einem  Seeungeheuer")  gefunden.  Daß  die  einzige  griechische 
Parallele  aus  Böotien  stammt,  ist  gewiß  kein  Zufall,  ebensowenig 
kann  es  zufällig  sein,  daß  uns  für  den  Typus  aus  Griechenland 
nur  so  wenig  Beispiele  erhalten  sind;  selbst  wenn  es  das  Bild  des 
menschenverschlingenden  Löwen  griechisch  gegeben  hat,  war  es 
sicher  nur  ebenso  kurze  Zeit  beliebt,  wie  das  des  tierewürgenden. 

Bezeichnend  ist  es  für  den  italischen  Geschmack,  daß 
gerade  ein  derartiger  Vorwurf  lange  und  häufige  Nachahmung 
fand.  Es  zeigt  sich  darin  die  ausgesprochene  Neigung  der  Etrus- 
ker  zu  grausigen,  blutigen  Szenen,  wie  sie  uns  später  namentlich 
in   der   wiederholten  Darstellung  von  Aias'  Selbstmord    und    der 


1)  Am.  Journ.  of  arch.  1901,  S.  147  f. 
*)  Furtwängler,   Kl.  Schriften  I,  Taf.  15. 
*)  Furtwängler,  Aegina,  Taf.  113,  11,  114,3 
*)  Fouilles  de  Delphes  V,  S.  124. 
^)  Nachod,  Rennwagen,  S.  16f. 

*)  Brunn.    Griechische    Kunstgeschichte,   S.   120,    Jahrbuch  III,    S.    262. 
Nachod,  Rennwagen,  S.  17.    Furtwängler,  Kl.  Schriften  I,  Taf.  13. 
')  Sieveking-Hackl,  Vasensammlung,  Nr.  221. 
")  Auf  einer  unpuLlizierten  böotischen  Lek\'thos  in  Berlin. 
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nicht  minder  beliebten  Wiedergabe  des  von  seinen  Hunden  zer- 
rissenen Aktaion  oder  der  am  Grabe  des  Patroklos  hingeschlach- 
teten Trojaner  begegnet.  Daß  für  die  Bevorzugung  des  menschen- 
fressenden Löwen  religiöse  Motive  ausschlaggebend  gewesen  seien, 
ist  durchaus  nicht  erwiesen.  Reinachs  Theorie*)  vom  lydischen 
Ursprung  des  Typus  mit  Rückführung  auf  den  kannibalischen 
König  Kambles  ist  bisher  durch  Denkmäler  nicht  bestätigt,  denn 
den  hölzernen  Kesselgiiff  aus  Gordion  mit  der  Gruppe  des  Raub- 
tieres, das  den  Kopf  eines  Lammes  im  Maule  hält,  verbindet  — 
mag  man  auch  noch  soviel  der  Rücksicht  auf  ihre  tektonische 
Verwendung  und  dem  barbarischen  Ungeschick  ihres  Verfertigers 
zugute  halten  —  kein  Zug  mit  den  Löwen  der  italischen  Tier- 
streifen. Zudem  ist  die  Identität  des  hundewürgenden  Gottes 
Kandaules-Myrsilos  mit  dem  König  Kambles,  der  sein  Weib  ver- 
schlingt, so  wenig  erwiesen,  wie  die  Darstellung  eines  von  beiden 
in  der  Form  eines  Löwen,  der  ein  Tier  oder  einen  Menschen  frißt. 

Der  dem  Löwen  nahe  verwandte  Panther,  der  sich,  wie  in 
der  Grotta  Campana,  auf  einigen  der  verwandten  Werke*)  findet, 
geht,  da  er  der  orientalischen  Kunst  unbekannt  ist,  sicher  auf 
griechische  Vorbilder  zurück.  Besondere  Unterschiede  innerhalb 
der  griechischen  Kunst  zeigen  sich  bei  ihm  nicht,  so  daß  uns  zur 
näheren  Bestimmung  der  N'orbilder  nur  die  schlanken  Proportionen 
dienen  können,  die  auf  Kreta  und  die  im  Banne  seiner  Kunst 
stehenden  Landschaften  hinweisen. 

Von  den  Fabeltieren,  deren  Rumpf  dem  Löwen  entlehnt  ist, 
ist  am  häufigsten  die  Sphinx.  In  der  Grotta  Campana  ist  sie 
vom  einfachen  griechischen  Typus.  Ein  geflügelter  Löwenleib, 
auf  dem  ein  menschlicher  Kopf  —  in  diesem  Falle  ganz  ähnlich 
den  Köpfen  der  Menschen  in  den  oberen  Bildern  —  sitzt.  Das 
ist  jedoch    nicht    die  älteste  Form,    in    der   die  Sphinx  in  Italien 


')  Cultes,  mythes,  religions  1,  S.  279ff. 

*)  Straußenei,  Perrot-Chipiez  111,  S.  856,  fig.  624  5,  Vasen:  Karo,  Ars 
vasciilaria,  Taf.  II,  1,  Pottier,  Vases  du  Louvre,  C  552,  556,  561,  563,  566,  567 
Montelius,  Civilisation  B,  Taf.  276. 
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auftritt.  Der  Silberskyphos  aus  Vetulonia*)  zeigt  zwei  beider- 
seits einer  Schalenpalmette  wappenartig  aufgestellte  Sphingen 
und  eine  weitere  links  davon.  Daß  diese  auf  phönikische  Vor- 
bilder zurückgehen,  zeigt  namentlich  der  zwischen  den  Vorder- 
beinen sitzende  Schurz,  der  sich  griechisch  nie  findet.  Derselbe 
Typus  tritt  auf  den  Elfenbeinpyxiden  aus  Clusium  und  auf  dem 
Kesseluntersatz  Regolini-Galassi  auf,  doch  finden  sich  hier  auch 
schon  Sphingen  ohne  Schurz,  die  die  phönikisch  beeinflußte  Form 
in  Italien  bald  völlig  ablösen.  Auch  der  Löwenleib  der  Sphinx 
ist  in  der  Regel  schlank  und  hochbeinig,  ohne  jede  sonstige 
ornamentale  Zutat.  Es  wäre  an  sich  wohl  möglich,  daß  der 
Fortfall  des  Schurzes  eine  in  Italien  selbst  geschaffene  Verein- 
fachung des  orientalischen  Typus  wäre,  haben  die  Italiker  doch 
auch,  als  sie  sich  nach  den  phönikischen  Sphingen  richteten, 
diesen  nie  den  syrischen  Kegelhelm  oder  die  ägyptische  Königs- 
krone gegeben,  die  sie  auf  den  Vorbildern  fanden.  Doch  wird 
man,  da  wir  wissen,  daß  der  griechische  Einfluß  den  phönikischen 
in  Italien  ablöst,  nach  griechischen  Vorbildern  suchen  müssen. 
Die  gestreckten  Proportionen  der  Sphingen  sind  in  Italien  die- 
selben wie  auf  den  kretischen  Reliefpithoi^j,  wo  die  Sphingen 
zwar  in  der  Regel  Polos  und  Spirallocke  tragen.  Doch  finden 
sie  sich  auch  ohne  dieses,  z.  B.  auf  dem  Phithos  aus  Kastro 
Pediado^).  Hier  hat  die  Sphinx  einfaches  langes  Haar  und  über 
der  Stirn  eine  Art  Stephane,  die  vollkommen  dem  Stirn- 
schmuck des  Reiters  auf  dem  rechten  oberen  Bild  der  Grotta 
Campana  gleicht  —  man  bemerkt  auch  hier  die  übertriebene 
Höhe  der  Beine,  die  leicht  eingebogenen,  mit  nur  einer  Feder- 
reihe besetzten  Flügel,  die  ungefiederte  Brust,  die  im  Vergleich 
zum  Widerrist  erhöhte  Kruppe,  kurz,  die  Haartracht  und  das  noch- 
malige Umbiegen  des  Schwanzendes  ausgenommen,  völlige  Über- 
einstimmung mit  der  Sphinx   des  Campanagrabes.    Die    hieraus 


')  Falchi,  Vetulonia,  Tav.  X,  3. 
2j  z.  B.  Poulsen,  Orient,  S.  148. 
^)  Phot.  Maraghiannis,  29. 
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abzuleitende  Annahme  einer  Verwandtschaft  der  friihitalischen 
Kunst  mit  Kreta  und  seinem  Kunsti^reis,  der  sich  auf  die  Inseln, 
auf  Attika  und  die  Fabrik  der  „protokorinthischen"  Vasen  er- 
streckt, scheint  durch  einige  Eigentümlichkeiten  italischer  Sphingen 
bekräftigt  zu  werden.  Auf  der  schwarzbunten  \'ase  aus  Conca^), 
die  in  Stil,  Füllornament  und  Farbengebung  —  die  Tiere  sind  in 
verschiedenfarbige  Felder  zerlegt  —  aufs  engste  mit  der  Grotta 
Campana  verwandt  ist,  sehen  wir  eine  Sphinx,  die  einen  korin- 
thischen Helm  mit  Haarbusch  auf  dem  Kopf  trägt,  die  gleiche 
Kopfbedeckung  haben  die  Sphingen  auf  dem  Bronzeblech  von 
Civitella  S.  Paolo*).  Die  rein  griechische  Form  der  Helme  weist 
auf  ein  griechisches  Vorbild.  In  der  griechischen  Kunst  kenne 
ich  nur  ein  sicheres  Beispiel  behelmter  Sphingen.  Denn  ob  die 
gewundene  Linie  hinter  dem  Kopf  der  Sphingen  auf  einem  athe- 
mischen  Goldblech^)  als  Helmbüsche,  wie  bei  dem  Mann  zwischen 
zwei  Löwen  eines  analogen  Stückes*),  oder  als  die  übliche  Spiral- 
locke anzusehen  sind,  muß  ungewiß  bleiben.  Sicher  Helme  tragen 
die  eingepreßten  Sphingen  auf  dem  Bronzeblech  von  Kavusi^). 
Eine  weitere  Sonderbildung  ist  auf  einem  Buccherokantharos  in 
Berlin '^j.  Hier  schreitet  im  Tierstreif  eine  Sphinx,  die  außer  ihren 
vier  Löwenbeinen  noch  einen  menschlichen  Arm  besitzt,  mit 
dem  sie  sich  auf  einen  Stab  stützt.  Auch  hierfür  gibt  es  ein 
griechisches  Beispiel:  die  Sphinx  auf  dem  Hals  einer  „Phaleron"- 
kanne  in  München').  Daß  die  Extremität  vor  der  Brust  ein  mensch- 
licher Arm  ist  —  kein  Tierfuß.  wie  der  Herausgeber  annahm  — 
zeigt  die  Zeichnung  der  Hand  mit  ihren  vier  kurzen  Fingern, 
die  sich  deutlich  von  den  aus  je  drei  langen  gekrümmten  Krallen 
bestehenden  Löwentatzen  unterscheidet. 


')  Not.  d.  scavi  1898.  S.  170. 

»)  Mon.  d.  Line.  XVI,  S.  402. 

^)  Furtwängler,  Kl.  Schriften  1,  Taf.  17.  1. 

*)  ebd.  Taf.  16. 

5)  Am.  Journ.  of  arch.  1901,  S.  147f. 

•)  Karo,  Ars  vascularia.  S.  13.  Taf.  I.    Montelius,  Civilisation  B.  Taf.  300. 

')  Jahrbuch  1907.  S.  100  (Hackl). 
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Beim  Greifen  sondern  sich,  wie  bei  der  Sphinx,  leicht  die 
unter  rein  phönikischem  Einfluß  stehenden  Werke  ab.  Auf  den 
Denkmälern,  die  die  mit  dem  Schurz  bekleidete  Sphinx  zeigen, 
nämlich  auf  dem  Untersatz  Regolini-Galassi,  dem  Silberskyphos 
aus  Vetulonia,  der  Silberlarnax  ebendaher,  der  Silbcrsitula  von 
Praeneste  findet  sich  der  Greif  im  ägyptischen  Typus*).  Auf  dem 
Löwenkörper  sitzt  ohne  Hals  der  runde  Sperberkopf,  bereichert  ist 
die  Gestalt,  wahrscheinlich  auf  syrisch-hettithischem  Gebiet,  durch 
die  aufgebogenen  Flügel  und  die  vom  Kopf  herabhängende  Spiral- 
locke, wohl  eine  Reminiszenz  an  die  reiche  Lockenpracht  kre- 
tisch-mykenischer  Greifen;  vereinzelt  findet  sich  auch  der  Greif 
mit  dem  in  Ägypten  der  Sphinx  vorbehaltenen  Schurz  zwischen 
den  Vorderbeinen.  Dieser  östliche  Typus  wird  ebenso  wie  bei 
der  Sphinx  vom  griechischen  abgelöst.  Der  rein  griechische 
Typus,  kenntlich  an  dem  auf  einem  mehr  oder  minder  langen 
Hals  sitzenden  Adlerkopf  mit  spitzen  Ohren,  wird  auch  in  Mittel- 
italien der  allein  herrschende,  häufig  verkümmern  die  Ohren.  Am 
reinsten  findet  er  sich  auf  einem  der  gravierten  Straußeneier  aus 
Vulci;  hier  ist  auch  der  charakteristische  Knopf  über  dem  Schnabel, 
der  sonst  italisch  fehlt,  mit  angegeben.  Auffällig  ist  auch  noch 
die  Blüte,  die  dem  Greifen  aus  dem  Hinterkopf  wächst.  Auf  klein- 
asiatisch-ionischen Darstellungen  finde  ich  diese  Eigentümlichkeit 
beim  Greifen  nie.  Dagegen  gibt  es  sie  auf  attischen,  allerdings 
erst  dem  VI.  Jahrhundert  angehörenden  Denkmälern.  Stilistisch 
jünger,  aber  typengeschichtlich  älter  auf  einer  streng  rotfigurigen 
Schale  aus  Vulci  ■'^)  in  Form  einer  einfachen  Spirale,  als  Blüte, 
genau  wie  auf  dem  Straußenei  bei  den  Greifen  der  Frangoisvase. 
Es  ist  bemerkenswert,  daß  sich  dieser  Auswuchs,  der  an  Sirenen 
und  Sphingen  häufig  ist,  bei  Greifen  nur  in  Attika  und  in  Etrurien 
findet. 

Ebenfalls  nach    dem  griechischen  Mutterland  weist    der  auf 
demselben  Straußenei  dargestellte  Greifenvogel,  der  sich  in  der 


')  Prinz  bei  Pauly-Wissowa  VII,  Sp.  1904 ff. 
«)  Mon.  d.  Inst.  I,  27. 
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korinthischen^),  chalkidischen'^j,  „lakonischen"'),  attischen*)  und 
italischen*)  Kunst  findet,  in  Kleinasien  vollkommen  fehlt. 

Die  Chimaira,  die  in  Italien  recht  häufig  ist"),  wird  als 
griechische  Erfindung  natürlich  zunächst  in  der  griechischen  Form 
übernommen,  d.  h.  der  Ziegenkopf  und  -hals  wächst  unvermittelt 
aus  der  Mitte  des  Löwenrückens  heraus.  So  begegnet  sie  uns 
auf  einer  Impastovase'j.  Alle  späteren  Denkmäler  zeigen  eine 
gefälligere  Form,  die,  da  sie  in  Griechenland  bislang  noch  nicht 
gefunden  ist,  offenbar  von  italischen  Künstlern  an  Stelle  des  rohen 
Aneinanderstoßens  der  beiden  Tiere  geschaffen  worden  ist*).  Der 
Ziegenhals  wächst  wie  ein  Flügel  neben  der  Brust  des  Löwen 
heraus  und  erhält  auch  die  für  den  Flügel  notwendige  Andeutung 
der  Federn  durch  Horizontalstreifen.  Dieser  Typus,  der  die  ge- 
fälligere Linienführung  für  sich,  das  widersinnige  Aufsetzen  des 
Kopfes  auf  einen  Flügel  gegen  sich  hat,  wird  in  Italien,  und  zwar 
nur  in  Italien,  so  beliebt,  daß  man  sich  nicht  scheut,  ihn  in  kleinen 
Goldschmiedearbeiten")  ins  Rundplastische  zu  übersetzen. 

Das  Tier,  das  zwischen  den  Hinterbeinen  der  Sphinx  in  der 
Grotta  Campana  läuft,  ist  verschieden  gedeutet  worden.  Dennis  **') 
ließ  die  Wahl  zwischen  einem  Esel  und  einer  Hirschkuh,  Martha^*) 
entschloß  sich  für  den  Esel,  v.  Stryck'-)  folgt  ihm.  Den  Esel 
schließt,  falls  die  Zeichnungen  zuverlässig  sind,  der  kurze  Schwanz 
aus.     Heute    ist   die   Stelle    nicht    mehr   zu    erkennen.    Daß  die 

^)  Furtwängler,  bei  Röscher,  M\'thoIog.  Lexikon  I.  Sp.  1762. 

*)  Karo,  in  Strena  Helbigiana,  S.  146. 

')  Morin-Jcan,  Dessin  des  animaux,  S.  113. 

♦)  Micali.  storia,  Tf.  LXXVII. 

»)  Karo,  a.  a.  O. 

•)  Silbersitula  von  Praeneste,  Bronzeblech  in  Berlin,  Montelius,  civilisa- 
tion  B,  Taf.  49,  15.  Elfenbeinarme  aus  dem  Barberinigrab.  Pectorale  Regolini- 
üalassi  u.  a.  m. 

')  Montelius,  Civilisation  B,  Taf.  241,  13.  Martha,  l'art  fetrusque  S.  455, 
Fig.  294. 

*)  Nachod,  Rennwagen,  S.  66. 

»)  -Marschall,  Cat.  of  jeweller\-,  Nr.  1390. 

»»)  Etruria\  S.  35. 

")  l'art  etrusque,  S.  421. 

'*    Kammergräber,  S.  13. 
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Deutung  auf  eine  Hirschkuh  sehr  wohl  möglich  ist,  zeigt  ein  Tier 
auf  der  schwarzbunten  Vase  von  Conca,  das  in  Körperbildung 
und  -Stellung  dem  der  Grotta  Campana  durchaus  ähnlich  ist  und 
deutlich  einen  kurzen  Schwanz  hat.  Der  Kopf  ist  zwar  verloren, 
doch  ist  die  Deutung  auf  eine  Hirschkuh  sicher,  da  vom  Hirsch 
das  Geweih  sichtbar  sein  müßte. 

Der  Hirsch  ist  in  der  archaischen  Kunst  des  Orients  und 
der  Griechenlands  sehr  beliebt.  Doch  läßt  sich  gerade  bei  diesem 
Tier  ein  scharfer  Unterschied  zwischen  dem  griechischen  Mutter- 
land und  den  Inseln  einerseits,  dem  ionischen  Osten  anderseits 
feststellen.  Im  Osten  wird  von  der  Stufe  der  „rhodischen"  Vasen 'i 
an  bis  in  den  entwickelten  schwarzfigurigen  StiPi  stets  der  Dam- 
hirsch dargestellt'),  und  zwar  nur  der  Damhirsch,  immer  leicht 
kenntlich  am  gefleckten  Fell  und  an  den  breiten  Schaufeln  des 
Geweihs.  Das  europäische  Festland  nebst  Kreta  und  den  vorge- 
lagerten Inseln  verwenden  in  den  Tierstreifen  hingegen  ursprüng- 
lich den  Edelhirsch,  der  sich  schon  in  der  Dipylonkunst^)  findet, 
während  der  orientalisierenden  Epoche  sich  in  Kreta  ^),  Korinth"). 
Attika'),  auf  „protokorinthischen"  Vasen®),  in  Böotien')  nacfiweisen 
läßt,  und  dem  erst  im  schwarzfigurigen  Stil  in  Attika  mit  manchen 
andern  aus  lonien  eingeführten  Elementen  der  Damhirsch  zur 
Seite  tritt.  Daß  er  hier  ein  fremder  Eindringling  ist,  den  die  atti- 
schen Maler  kaum  aus  eigener  Anschauung  kannten,  zeigen  die 
Damhirsche  mit  Edelhirschgeweih  auf  attischen  Vasen.  Die  ita- 
lischen Tierstreifen  stehen  hier  in  völliger  Abhängigkeit  vom  griechi- 


>)  Prinz,  Naukratis,  S.  27. 

*)  Klazomenischer  Sarkophag  Ant.  Denkm.  I,  45.  Caeretaner  Hydria  Bull, 
corr.  hell.  1892,  S.  259. 

3)  Keller.  Antike  Tierwelt  I,  S.  277. 

*)  Ath.  MiUh.   1893,  S.  109. 

»)  Boll.  d'  arte  I,  S.  29;  Annuario  di  Atene  I  1914,  S.  99,  90,  Fig.  21.  Mus. 
ital.  di  antichitä  class.  II  Atlas,  Taf.  VIII,  X. 

")  Wilich,  Korinthische  Tonindustrie,  S.  42. 

')  Ath.  Mitt.  1893,  S.  109. 

8)  Ath.  Mitt.  1897  II,  S.  293.  Waldstein,  Argive  Heraion  II,  Taf.  64. 
Mon.  d.  Line.  XXII,  Taf.  XXXIX. 

»)  Bull.  corr.  hell.  1898,  Taf.  4. 


—     51      — 

sehen  Mutterland ;  der  Hirsch,  der  auf  ihnen  sehr  beliebt  ist  ^),  ist  aus- 
schließlich der  Edelhirsch.  Der  Damhirsch  tritt  auch  in  Italien 
erst  im  VI.  Jahrhundert  auf  schwarzfigurigen  Vasen  der  Dümm- 
lerschen  Gruppe  auf.  Zwar  ist  der  griechische  Ursprung  dieser 
Gattung  wieder  von  M.  Heinemann')  vertreten  worden,  da  sich 
nichts  Ungriechisches  in  Inhalt  und  Form  auf  ihr  fände.  Nun 
sind  inhaltlich  sicher  ungriechisch  die  Wagenform')  und  auf  einer 
dieser  Vasen*)  die  „sogenannte"  Juno  Sospita,  für  die  nachgerade 
genügend  italische  Denkmäler*),  aber  kein  griechisches  vorliegt. 
In  der  Porm  der  Darstellung  sei  nur  auf  das  Zerlegen  der  Tiere 
in  verschiedenfarbige  Felder  und  das  Herunterklappen  des  vor 
der  Brust  erscheinenden  Flügels  bei  schreitenden  vierfüßigen 
Fabeltieren,  beides  rein  italische  Eigentümlichkeiten,  hingewiesen. 
Dies  zusammen  mit  der  Tatsache,  daß  der  griechische  Boden 
bisher  nicht  eine  Scherbe  der  Gattung  hergab,  mag  genügen,  um 
das  Festhalten  an  ihrem  italischen  Ursprung^)  zu  rechtfertiger. 
Die  Abfolge  der  Formen,  in  denen  uns  der  Hirsch  auf  italischen 
Denkmälern  entgegentritt,  läßt  so  besonders  deutlich  erkennen, 
wie  dem  ionischen  Einfluß  des  VI.  Jahrhunderts  die  Herrschaft 
mutterländisch-griechischer  Kunstformen  in  Italien  voraufging. 
Der  Kentaur,  wie  die  Chimaira  eine  griechische  Erfindung, 
geht  auf  den  italischen  Darstellungen  natürlich  auf  die  geläufige 
griechisch-archaische  Form  zurück,  allerdings  mit  der  Beschränkung, 
daß  in  Italien  nur  der  Kentaur  mit  menschlichen  Vorderbeinen 
Eingang  gefunden  hat.  Auffällig  ist  die  Bekleidung  mit  dem 
langen  Chiton  auf  der  KIfenbeinpyxis  aus  Clusium  in  Florenz,  oder 

*)  Silbersitula  von  Praeneste,  Straußenei  von  Vulci,  Perrot-Chipiez  III, 
fig.  624  5,  Elfenbeinpyxiden  aus  Clusium,  Arme  aus  dem  Barberinigrab,  Bronze- 
becher ebendaher  Bull,  commun.  1898,  S.  199.  Vasen:  Berlin  1541,  Mon.  d. 
Line.  IV,  S.  330.  Not.  d.  scav.  1898.  S.  170.  Pottier.  Vases  du  Louvre.  C.  552. 
556,  558,  561,  566,  D  144.  Steintür  eines  Cometaner  Grabes  in  Florenz,  Milani, 
Mus.  archeol.  Tav.  117.     Annuario  di  Atene  I,  1914,' S.  100. 

'')  Landschaftliche  Elemente,  S.  40. 

^)  Nachod,  Rennwagen,  S.  66. 

*)  British  Museum  B  57. 

^)  E.  M.  Douglas  in  Journ.  Rom.  stud.  1913. 

*)  Furtwängler,  Gemmen  111,  S  88. 

4* 
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mit  dem  kurzen  Schurz').  Den  langen  Chiton  trägt  die  Meduse 
auf  dem  böotischen  Reliefpithos;  da  ihr  Gesicht  hier  nicht  die 
typische  Fratze  zeigt,  köimte  man  vielleicht  auch  in  dem  unbär- 
tigen Kentauren  des  Elfenbeins  eine  Gorgone  vermuten,  doch 
wird  dies  wohl  durch  die  Seitenansicht  des  Kopfes  und  den  er- 
hobenen Zweig  ausgeschlossen.  Auch  den  kurzen  Schurz  gibt 
es  griechisch  liäufiger"),  in  rhodischer,  „protokorinthischer"  und 
argivischer  Lokalkunst.  Nach  Italien  dürfte  er  wohl  bei  der 
starken  Verbreitung  „protokorinthischer"  Vasen  dortselbst  aus 
diesem  Kunstkreis  gekommen  sein. 

Eine  Sonderstellung  nimmt  die  Sirene  ein;  sie  findet  sich 
in  Italien  in  Form  des  schwebenden  menschenköpfigen  Vogels  mit 
ausgebreiteten  Flügeln  in  Unteransicht '*),  demzufolge  fehlt  sie  als 
regelmäßige  Type  im  Tierstreif.  Das  einzigemal,  daß  sie  sich  dort 
findet,  ist  in  der  obersten  Reihe  des  größten  Elfenbeinarmes  aus 
dem  Barberinigrab.  Hier  ist  die  Darstellung  insofern  merkwürdig, 
als  der  Seelenvogel  mit  beiden  Händen  zwei  Löwen  an  den 
Schwänzen  packt.  Der  löwen-  oder  menschenköpfige  Vogel,  der 
mit  seinen  Krallen  zwei  Löwen  am  Hinterteil  packt,  kommt  in 
mesopotamischer  Kunst  vor^),  auch  das  Anpacken  am  Schwanz, 
wie  öfters  bei  der  griechischen  noiviu  i^r/w~iy  findet  sich  dort  bei 
menschengestaltigen  Dämonen-^).  Eine  genaue  Analogie  zu  der 
praenestiner  Elfenbeinschnitzerei  fehlt  allerdings,  man  wird  also, 
zumal  bei  der  Ähnlichkeit  des  Sirenentypus  mit  dem  ägyptischen 
Seelenvogel  ^),  an  phönikische  Vermittlung  denken  dürfen,  erinnern 
doch  die  Schalenpalmetten  auf  dem  gleichen  Denkmal  an  die 
Zeiten  der  Vorherrschaft  Phönikiens  im  italischen  Kunsthandwerk. 

Die  übrigen  Tiere,  die  auf  italischen  Tierstreifen  auftreten: 
Stier,  Widder,  Bergziege,    Fuchs,  Gans,  Hund,  Hase,  Eule,  Eber, 


^)  Elfenbeinarm  Barberini,    Buccherobecher  Micali,  Mon  ined,  Taf.  27,  4, 
Vase:  Not.  d.  scavi,  1898,  S.  170. 

«)  Baur,  Centaurs,  Nr.  221,  225,  227. 

')  Mon.  d.  Inst.  VIII,  26.    Montelius,  Civilisation  B  Taf.  368. 

*)  Mon.  Piot  II,  S.  Iff. 

*)  Schmidt  in  Münchner  Studien,  S.  356. 

*)  Weicker,  Seelenvogel,  S.  88. 
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Sclilange  und  Fisch  haben  keinerlei  bestimmte  EigentümHchkeiten 
innerhalb  der  griechischen  Kunst,  die  auf  besondere  Beeinflussung 
der  italischen  Werke  Schlüsse  zuließen.  Sie  werden  überall  mit 
mehr  oder  weniger  Anlehnung  an  das  Naturvorbild  in  der  üb- 
lichen archaischen  Stilisierung  dargestellt.  Auffällig  bleibt  auf 
italischen  Denkmälern  das  Vorkommen  des  Straußes  M,  der  sich 
griechisch  erst  in  der  entwickelten  schwarzfigurigen  Kunst  findet-). 
Da  er  auf  dem  rein  phönikisch  dekorierten  Silberskyphos  aus 
Vetulonia  erscheint  und  auch  in  assyrischen  Ornamenten  vor- 
kommt, wird  man  ihn  auf  orientalische  Vorbilder  zurückführen 
müssen,  die  ja  auch  sonst  auf  späteren  italischen  Werken  fort- 
leben. 

Neben  den  Tieren  stehen  in  der  Grotta  Campana  und  den 
verwandten  Denkmälern  der  Mensch  und,  fast  stets  eng  mit  ihm 
verbunden,  das  Pferd.  Die  Stilisierung  des  Pferdes  ist  äußerst 
charakteristisch.  Die  auffallend  schlanken  Proportionen,  die  über- 
trieben hohen  Beine,  der  kurze,  schmächtige  Hals,  die  geflammte 
Mähne  sind  alles  Eigentümlichkeiten,  die  die  Pferde  der  übrigen 
italischen  Denkmäler^)  mit  denen  des  Campanagrabes  gemein 
haben,  und  die  ein  Kopieren  phönikischer  Vorbilder  ausschließen, 
ist  doch  gerade  an  den  Pferden  der  phönikischen  Silberschalen, 
besonders  der  einen  aus  dem  Bernardinigrab*),  die  Naturwahr- 
heit groß.  Ebenso  wird  durch  einen  Vergleich  mit  den  Bildern 
von  Pferden  und  Reitern  auf  ostgriechischen  Denkmälern  ^j  jeder 
Gedanke  an  kleinasiatisch-griechischen  Einfluß  ausgeschlossen. 
So  unähnlich,    wie    der  Reiter    auf   dem    „rhodischen"  Teller    in 


*)  Silberskyphos  aus  Vetulonia,  Falchi,  Vetulonia  Taf.  X,  3.  Bronzebecher 
Barberini  Bull,  cömmun.  1898.  S.  199.     Kantharos  Arch.  Anz.  1892,  S.  82. 

2)  Burlington  Exhibitiou,  Taf.  90.  91. 

')  Straußenei,  Perrot-Chipiez  111,  fig.  626/7.  Elfenbeinpyxiden  aus  Clusium. 
Karo,  Ars  vascularia,  Taf.  1,  11,  3,  Mon.  d.  Line.  111,  S.  330,  Not.  d.  scavi  1898, 

5.  170.  Pottier,  Vases  du  Louvre  C  552,  556,  561,  563,  566,  D  144. 

*j  Poulsen,  Orient,  S.  26,  Abb.  16. 

*>  „Rhodische"  Teller  in  Berlin,  Prinz,  Naukratis,  Taf.  3a;  in  London,  Brit. 
Mus.  A  742,  naukratitische  Scherben  in  London,  Brit.  Mus.  1888.  6.  1.  487,    88. 

6.  1.  492,  88.  6.  1.  518,  821a,  823.     Photographien  der  letzteren  verdanke  ich 
Herrn  P.  Stern. 
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Berlin  und  die  italischen  können  sich  nicht  leicht  welche  sehen. 
Um  so  mehr  Bedeutung  gewinnt  dadurch  die  nahe  Übereinstimmung 
der  Reiterdarstellungen  aus  Kreta'),  Melos'),  Attika'j,  Böotien*) 
und  der  „protokorinthischen"  Kunst'^)  mit  den  italischen.  Allen 
sind  gemeinsam  die  Proportionen  der  Pferde,  das  mäßige  Aus- 
schreiten, die  hohen,  dünnen,  elegant  geschwungenen  Fieine,  die 
Flammenmähne,  der  bis  zum  Boden  reichende  lange  keilförmige 
Schwanz,  beim  Reiter  die  strenge  Isokephalie,  die  ihn  knabenhaft 
klein  erscheinen  läßt,  die  im  Knie  zu  einem  rechten  Winkel  ge- 
bogenen Beine  mit  nach  hinten  genommenen  Unterschenkeln,  die 
gezierte  Haltung  der  Zügelfaust,  die  mitunter")  der  der  Grotta 
Campana  entspricht,  und  Einzelheiten,  wie  die  auf  die  Kruppe  ge- 
legte Hand'),  auch  der  geschulterte  Stab  finden  in  den  ent- 
sprechend gehaltenen  Bogen  bei  den  Reitern  eines  böotischen 
Reliefpithos  in  Boston**)  eine  Analogie.  Überall  ist  die  Überein- 
stimmung so  schlagend,  daß  an  einer  Abhängigkeit  der  italischen 
Kunst  in  früharchaischer  Zeit  vom  kretischen  Kunstkreis  nicht  ge- 
zweifelt werden  kann^). 

Daß  nur  die  kretische  sowie  die  von  ihr  abhängige  Kunst 
und  nicht  die  gerade  im  Typus  des  Reiters  von  ihr  grundverschiedene 
ostgriechische  hier  die  Vorbilder  für  Italien  lieferte,  sei  gegenüber 
Pernier^°)  besonders  betont. 

Daß  die  Pferdedarstellung  des  kretischen  Kunstkreises  auch 
in  archaischer  Zeit  in  den  Kolonien  Großgriechenlands  üblich  war. 


*)  Bronzeschild  Mus.  ital.  di  antichitä  class.  11.  Atlas,  Tav.  VIII,  Sima 
von  Prinia,  Boll.  d"  arte  I,  Taf.  II,  Teller  von  Praisos  B.  S.  A.  X,  Tai  III,  Pithos 
Ath.  Mitt.  1879,  Taf.  IV,  Am.  Journ.  of  Arch.  1901,  Taf.  XIV,  Annuario  di  Atene 
1.  1914,  fig.  19,  S.  94,  fig.  48. 

*)  Conze,  Melische  Tongefäße,  Taf.  If. 

3)  Jahrbuch  1907,  S.  80,  99.    Fine  Arts  Mus.  Bull.  VII,  11. 

*)  Bull.  corr.  hell.  1898,  S.  450,  1897,  Taf.  6. 

')  Rev.  Arch.  1898  I,  S.  229,  Ant.  Denkm.  II,  45. 

«)  Chigikanne,  Rev.  Arch.  1898  I,  S.  229,  Jahrbuch  1901.  S.  99. 

')  Jahrbuch  19J7,  S.  99. 

8)  Mus.  of  Fine  arts.  Bulletin  VII,  13,  Bull.  corr.  hell.  1898,  S.  463. 

»)  So  schon  Zahn  im  Jahrbuch  1908,  S.  174,  Anm.  10. 

'«)  Im  Annario  di  Atene  I,  1914,  S.  96. 
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beweisen  eine  Vase  aus  Kyme*)  und  der  Reliefpithos  aus  Cau- 
lonia*).  Er  zeigt  uns  zugleich  den  Weg,  auf  dem  sie  in  die 
mittelitalische  Kunst  Eingang  gefunden  hat. 

Das  gleiche  gilt  von  den  schreitenden  Menschen  in  der 
Grotta  Campana.  Es  sind  ungemein  schlanke  und  doch  ziemlich 
großköpfige  Erscheinungen.  Ihre  Proportionen,  die  Art  des  mäßi- 
gen Ausschreitens  mit  leicht  eingeknickten  Knien,  die  eckigen  Be- 
wegungen kehren  genau  so  auf  ausgeschnittenen  Bronzeblechen 
aus  Kreta^)  wieder;  hier  findet  sich  auch  der  nach  oben  abge- 
rundete obere  Abschluß  des  Schurzes.  Sehr  auffällig  ist  ein 
anatomisches  Detail,  das  ganz  genau  am  „Herakles"  des  Tellers 
von  Praisos  und  am  Führer  des  Pferdes  auf  dem  rechten  oberen 
Bild  der  Grotta  Campana  übereinstimmt:  das  Überschneiden  des 
Oberschenkelkonturs  durch  den  Glutaeusumriß. 

Besonders  charakteristisch  für  die  Grotta  Campana  ist  das 
überreiche  Füllornament.  Auch  um  dieses  zu  verstehen,  muß 
zunächst  kurz  auf  die  gleichartigen  Dekorationsprinzipien  in  der 
orientalischen  und  griechischen  Kunst  hingewiesen  werden.  Die 
phönikische  Kunst  kennt  als  Füllornament  nur  Bäume  oder  Pal- 
metten bezw.  Palmettenaufsätze,  die  aus  dem  Bodenstreif  auf- 
wachsen. Nur  vereinzelt  finden  sich  im  Raum  verstreute  Rosetten. 
Die  italischen  Denkmäler,  die  unter  überwiegend  phönikischem 
Einfluß  stehen,  wie  der  Silberbecher  aus  Tomba  del  Duce,  zeigen 
das  gleiche  Bild. 

In  der  griechischen  Kunst  hat  schon  der  geometrische 
Stil  reiches  Füllornament.  Das  Bestreben,  keinen  Teil  des  Ge- 
fäßes ohne  Schmuck  zu  lassen,  veranlaßt  die  Maler,  in  die  Lücken 
zwischen  den  Figuren  je  nach  dem  Raum  passende  geometrische 
Motive  einzuflicken.  Da  es  sich  um  die  auch  sonst  geläufigen 
Elemente  handelt,  und  kein  Teil  oder  Rand  des  Bildstreifens  be- 
vorzugt wird,  kann  man  nicht  in  diesen  Füllmustern  erstarrte 
Terraindarstellung  in  Anlehnung  an  mykenische  sehen. 

Diese   geometrische    Art    der  Raumfüllung   wird    nach  Ein- 


>)  Mon.  d.  Line.  XXII,  Tat.  XXXIIl. 

-)  Mon.  d.  Line.  XXIII,  1914.  S.  894,  Fig.  131. 

')  Journ.  hell.  Stud.  1910,  S.  226ff..  Bronzes  du  Louvre  1,  Nr.  93,  94. 
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dringen  der  orientalischen  Vorbilder  nur  im  griechischen  Osten 
beibehalten.  Hier  beschränkt  sich  auf  den  „rhodischen"  Vasen 
der  Formenvorrat  auf  Netzraute,  Rosette,  Kreuz,  Hakenkreuz, 
Doppelspirale.  Alle  diese  Ornamente  können  am  Rande  des  Bild- 
streifens halbiert  werden,  so  daß  Dreiecke,  Halbkreise,  Haken- 
spiralen usw.  entstehen. 

Noch  einförmiger  ist  der  Typenvorrat  in  der  korinthischen 
Keramik,  hier  herrscht  fast  ausschließlich  die  Rosette,  die  eventuell 
dem  zu  füllenden  Raum  angepaßt  zum  Palmettenfächer  wird. 
Diese  Armut  dringt  auf  der  Stilstufe  der  Vurväkeramik  in  die 
attische  Malerei  ein,  während  die  frühattischen,  wie  die  melischen 
und  teilweise  auch  die  „protokorinthischen"  Vasen,  reiches  pflanz- 
liches Füllornament  zeigen. 

Es  ist  klar,  daß  weder  die  kleinasiatische,  noch  die  pelo- 
ponnesische  Kunst  mit  ihrer  spärlichen  Auswahl  von  Einfluß  auf 
die  phantastischen  Füllornamente  der  Grotta  Campana  gewesen 
sein  können.  Auch  die  phönikischen  nicht  ausschließlich,  denn 
viele  der  Ranken  schweben  frei  in  der  Luft.  Xur  bei  den  aus 
dem  Bodenstreif  aufwachsenden  Stengeln  mit  der  äg>'ptischen 
„Lilien-blüte  zwischen  den  Beinen  des  Axtträgers  und  zwischen 
den  Hinterbeinen  sowie  über  der  Pferdekruppe  im  rechten  oberen 
Bild  könnte  an  den  dem  griechischen  vorangehenden  phönikischen 
Einfluß  gedacht  werden. 

Die  auffälligsten  von  allen  Füllornamenten  sind  die  großen 
Doppelvoluten,  die  sich  beiderseits  des  sitzenden  Löwen  auf 
dem  linken  oberen  Bild  sowie  über  und  unter  dem  schreitenden 
Löwen  des  darunterliegenden  Bildfelds  befinden.  In  der  griechi- 
schen Kunst  sind  sie  selten.  Es  gibt  sie  seitlich  aneinander  ge- 
reiht frühattisch  ^)  und  auf  einer  Scherbe  aus  Thera*),  freischwe- 
bend in  der  Form,  wie  im  linken  unteren  Bildfeld  der  Grotta  Campana 
auf  kretischen  Reliefpithoi^)  und  einer  „protokorinthischen"  Vase*), 

Entscheidend  für  den  Ursprung  der  italischen  Füllornamente 


>)  Jahrbuch  II,  Taf.  3  4. 

2)  Hiller  v.  Gaertringen,  Thera  II,  S.  14H,  Abb.  340. 

^)  Annuario  dl  Atene  I  1914,  S.  70,  fig.  39.  S.  93,  flg.  47. 

*)  Waldstein,  Argive  Heraion  II,  Taf.  LXVI.  11. 
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ist  die  Form  des  Volutenbaiimes  vor  dem  Pferde  im  linken 
oberen  Bild,  Er  ist  deutlich  verschieden  von  dem  auch  der 
kyprischen  Kunst  geläufigen  phönikischen  Palmettenaufsatz,  der 
stets  abwechselnd  abgekehrte  und  zugekehrte  Voluten  aufreiht. 
Dieser  findet  sich  in  Italien  nur  bei  durchaus  phönikisch  gearbei- 
teten Stücken^).  Für  die  Form  auf  der  Elfenbeinpyxis  aus  Clusium 
in  Paris,  mit  auseinander  gebogenen  Blättern,  die  oben  als  nicht 
kyprisch  nachgewiesen  wurde,  gibt  es  assyrische*),  hettithische'), 
ionische*),  „protokorinthische"*),  kretische*)  Beispiele.  Die  der 
Grotta  Campana  mit  einander  zugekehrten  Voluten  kommt  sonst 
nur  auf  einer  kretischen  Scherbe")  und  tMnem  böotischen  Relief- 
pithos^)  vor. 

Die  schneckenförmigen  Gebilde,  wie  sie  namentlich  aus 
dem  Pferdevorderbein  im  rechten  oberen  Bild  herauswachsen,  zeigen 
sich  auch  auf  einem  spartanischen  Elfenbein*).  Das  involutierte 
Band  mit  dem  Tropfen  im  Zwickel,  das  uns  im  rechten  oberen 
Bildfeld  der  Grotta  Campana,  auf  der  Vase  von  Conca  und 
dem  Bronzeblech  von  Civitella  S.  Paolo  begegnet,  findet  sich 
wieder  auf  einer  frühattischen  Vase'"). 

Es  weisen  also  auch  die  Füllornamente  durchaus  auf  den 
kretischen  Kunstkreis,  wo  sie  in  der  Form  übereinstimmend, 
doch  nie  in  solchem  Reichtum  wie  in  der  Grotta  Campana  oder 
auf  der  Pyxis  aus  Clusium  in  Florenz  vorkommen.  Die  Häufung 
der  Füllranken  wird  man  also  als  eine  Eigentümlichkeit  der 
italischen  Künstler  ansehen  müssen.  Böhlau")  wollte  freilich  die 
Elfenbeinpyxis   gerade  wegen    ihrer   Füllmotive   für  ostgriechisch 

*)  Bronzeblec)i  Barberini  Mus.  di  Villa  Giulia  Nr.  13201  2,  Favencegefäti 
aus  Vulci,  Poulsen,  Orient,  S.  134,  Abb.  150. 

^1  Heinemann,  Landschaftliche  Elemente,  S.  45. 
»)  Garstang,  Land  of  Hittiths,  Taf.  80. 
•     *)  Furtwängler,  Kl.  Schriften  II,  Taf.  45. 

»)  Waldstein,  Heraion  II.  Taf.  56,  6;  Mon.  d.  Line.  XXII,  Taf.  XXXVI. 

«)  B.  S.  A.  XI,  Taf.  16. 

')  B.  S.  A.  XII,  Taf.  41. 

8)  Bull.  corr.  hell.  1898,  Taf.  V. 

»)  B.  S.  A.  XIII.  S.  78,  Fig.  17c. 

»")  Ath.  Mitt.  1890,  Taf.  X. 

")  Nekropolen,  S.  119. 
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halten.  Weil  ihre  Ranken  an  „protokorinthisches**  und  früh- 
attisches anklingen,  wollte  er  in  Werken  ihrer  Art  die  gemein- 
same Quelle  dieser  beiden  Kunstrichtungen  sehen.  Tatsächlich 
ist  das  Verhältnis  umgekehrt,  der  Schöpfer  der  Klfenbeinschnitzerei, 
für  die,  wie  wir  sahen,  östlicher  Einfluß  ausgeschlossen  ist,  ver- 
einigt in  seiner  Arbeit,  was  ihm  der  kretische  Kunstkreis  an  Füll- 
mustern gibt,  und  steigert  sie  zu  einem  dem  Ursprungsland  un- 
bekannten Reichtum,  der  besonders  von  den  spärlichen  rein 
geometrischen  Füllornamenten  des  griechischen  Ostens  grund- 
verschieden ist.  Das  einzige  östliche,  was  Böhlau  anreihen  zu 
können  glaubte,  seine  „äotischen"  Vasen  sind  inzwischen  von 
FurtwänglerV)  und  Prinz*)  auf  Grund  der  Pundstatistik  mit  Recht 
für  italisch  erklärt  worden.  Das  beweisen  auch  Besonderheiten 
der  Tierbildung  in  ihren  Schmuckstreifen,  wie  die  italische  Pro- 
jektion der  Flügel  an  schreitenden  vierbeinigen  Fabelwesen  und 
der  im  Tierstreif  schreitende  menschenfressende  Flügellöwe.  Es 
wird  also  diese  Vasengattung,  deren  Technik  an  die  der  korinthi- 
schen Töpferei  anknüpft,  durch  den  Namen  „italisch-korinthisch" 
trefflich  charakterisiert.  Aus  den  vorstehenden  Betrachtungen  er- 
gibt sich  für  die  Vorbilder  der  italischen  Kunst  auf  der  Stufe  der 
Malereien  in  der  Grotta  Campana  folgendes  Bild: 

Während  unter  allen  früharchaischen  Werken,  die  uns  aus 
dem  griechischen  Osten  oder  seiner  Einflußsphäre  erhalten  sind, 
nicht  eines  ist,  das  irgendwelche  engere  Fäden  mit  der  gleich- 
zeitigen italischen  Kunst  verknüpfte,  finden  sich  fast  auf  jeder 
der  wenigen  Arbeiten  derselben  Kunststufe,  die  uns  bisher  der 
Boden  Kretas  gegeben  hat,  die  auffälligsten  Analogien,  manche 
andere  auf  Vasen  und  Metallarbeiten  von  Melos,  den  Kykladen, 
Euboea,  Attika  und  Böotien,  sowie  der  „protokorinthischen" 
Fabrik.  Es  sind  besonders  bemerkenswert  die  Übereinstimmung 
der  Menschen-  und  Pferdebildung  mit  kretischen  Denkmälern,  der 
im  Osten  unbekannte  Edelhirsch,  Eigentümlichkeiten  der  Sphingen, 
die  Füllornamente,  für  die  Kreta,  Attika  und  Böotien  die  meisten 


^)  Aegina,  S.  476,  Anm.  1. 
«)  Naukratts,  S.  63. 
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Beispiele  hergeben^).  Da  in  Euboea"^)  und  Böotien  die  ver- 
wildertsten Ausläufer  dieser  Kunst  zutage  getreten  sind,  ist  es  klar, 
daß  diese  Landschaften  am  weitesten  vom  Brennpunkt  entfernt 
lagen,  dieser  war  sicher  in  Kreta,  dessen  Vorherrschaft  auf  dem 
Gebiet  der  ältesten  Plastik  immer  deutlicher  wird.  Es  ist  nur 
natürlich,  daß  auch  die  Flächenkunst  des  griechischen  Mutter- 
landes von  hier  wesentliche  Anregungen  empfing.  Da  Euboea, 
die  Heimat  der  ältesten  großgriechischen  Kolonisten,  im  Banne 
dieser  Kunst  stand,  ist  der  Weg,  auf  dem  sie  nach  Italien  kam, 
gegeben.  Den  ionischen  Einfluß,  den  manche^)  in  der  Grotta 
Campana  erkennen  wollten,  muß  man  also  ebenso  abweisen,  wie 
den  korinthischen*),  war  doch  korinthisches  so  wenig,  wie  spezi- 
fisch ostgriechisches  zu  erkennen.  Es  hängt  dies  mit  den  allge- 
meinen kulturellen  Verhältnissen  Italiens  in  frülinrchnisrher  Zeit 
zusammen. 

Griechische  Kultur  und  griechische  Kinist  vermittelten  die 
der  Kolonisation  natürlich  vorausgehenden  Handelsbeziehungen 
in  der  Zeit  der  geometrischen  Kunst  nach  Mittelitalien.  Diese 
Beziehungen  werden  nach  Gründung  der  Kolonien  im  VIll.  Jahr- 
hundert lebhafter  und  sie  zeigen  sich  in  den  Vasen  besonders  in 
der  gleichen  Gattung,  wie  sie  in  Kyme  zutage  kamen ^).  An  der 
großgriechischen  Kolonisation  sind  die  kleinasiatischen  Griechen 
nur  sehr  schwach  beteiligt,  sie  breiten  sich  ja  zu  dieser  Zeit,  wie 
an  Hand  des  archäologischen  Befundes  klar  zu  erkennen  ist,  in 
Ägypten  und  namentlich  an  den  Küsten  des  Schwarzen  Meeres 
aus.  In  ihrer  einzigen  Gründung  in  Sizilien,  in  Gela,  tritt  das 
rhodische  Element  neben  der  überreichen  korinthischen  Ware 
gänzlich    in    den    Schatten *').      Wie    sollten   die    kleinasiatischen 

'j  So  schon  Nachod,  Rennwagen,  S.  17. 

')  Dugas  in  Mfelanges  Holleaux,  les  vases  d'firfetrie. 

')  S.  Reinach  in  Rev.  ßtudes  gr.  1895,  S.  172,  l'AnthropoIogie  VIII.  1897, 
S.  221,  Körte  bei  Pauly-Wissowa  VI,  S.  764,  Harmon  im  Am.  Journ.  of  arch. 
1912,  S.  7,  Pernier  im  Annuario  di  Atene  I,  1914,  S.  96. 

*)  Karo  in  Hastings  Encyclopaedia  of  Religions  and  Ethic,  I,  S.  864, 
Martha,  l'art  etrusque,  S.  423. 

^)  Mon.  d.  Line.  XXII,  Sp.  372 ff. 

•)  Mon.  d.  Line.  XVII,  passini. 
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Griechen  da  imstande  gewesen  sein,  den  mittelj^riechischen  Kolo- 
nisten üroügriechenlands  nicht  nur,  sondern  auch  den  barbarischen 
Bewohnern  Italiens  ihre  Kunst  aufzuzwingen?  So  lehrt  denn  das 
archäologische  Material,  daß  die  Etrusker,  selbst  wenn  sie  aus 
dem  Osten  nach  Italien  eingewandert  sein  sollten,  keinerlei  Ver- 
bindung mit  Kleinasien  aufrecht  erhalten  haben.  Wie  sie  den 
wichtigsten  Kulturfaktor,  die  Schrift,  im  wesentlichen  aus  Kyme 
bezogen,  entnahmen  sie  von  dort  auch  die  bedeutendsten  künst- 
lerischen Anregungen. 


VI.  Die  Stellung  der  Grotta  Campana  in  der 
etruskischen  Wandmalerei. 

Die  mit  der  Grotta  Campana  zusammengehörigen  Grabmale- 
reien hat  zuletzt  Petersen  in  Rom.  Mitt.  1902,  S.  149  be- 
sprochen. Von  ihnen  sind  die  Gräber  von  Cosa,  Chiusi  und 
Magliano  nur  aus  alten  Beschreibungen  bekannt,  das  Caeretaner 
Grab  wurde  kürzlich  von  Mengarelli  wieder  aufgedeckt  und  mit 
ihm  ein  zweites  hochaltertümliches  in  dem  daneben  liegenden 
Tumulus.  Mengarellis  Freundlichkeit  verdanke  ich  es,  daß  ich 
die  Malereien  im  Frühjahr  1913  sehen  durfte.  Die  Identität  der 
neugefundenen  tomba  degli  animali  dipinti  mit  dem  von  Kramer') 
beschriebenen  Grab  hat  Nachod  erkannt.  Es  ist  heute  sehr  schlecht 
erhalten,  eine  I^achprüfung  im  einzelnen  erlaubten  mir  während 
eines  kurzen  Aufenthaltes  in  Caere  die  Umstände  nicht.  Um  so 
besser  ist  das  andere,  die  tomba  dei  leoni,  erhalten.  Um  seine 
sämtlichen  Räume  sind  in  Augenhöhe  Friese  gezogen,  auf  denen 
lebensgroße  Löwen,  abwechselnd  rot  und  weiß  gefärbt,  schreiten; 
bei  den  roten  sind  die  Langhaare  an  der  Halsmähne  auf  Rücken 
und  Hinterschenkeln  sowie  die  vom  Beschauer  aus  zurückliegen- 
den Beire  weiß,  bei  den  weißen  rot.  In  der  rechten  Seiten- 
kammer ist  am  Ende  des  Löwenfrieses  eine  Füllpalmette  etwa 
derselben  Form,  wie  die  vor  dem  Stier  auf  dem  Silberbecher  von 
Vetulonia,  angebracht.  Das  andere  Grab  beschränkt  sich  auch 
auf  schwarz  für  die  Umrisse,  weiß  für  Teile  der  Tiere,  besonders 
die  Köpfe  der  Löwen,  rot  für  Tiere,  Palmettenblätter  und  die  Ab- 
schlußstreifen der  Friese.  Alle  Bilder  sind  in  beiden  Gräbern 
auf  den  dunkeln  Tuffgrund  gesetzt,  auf  dem  die  in  hellen  Farben 
groß  ausgeführten  Tiere  in  ihrer  Einfachheit  sich  äußerst  eindrucks- 


M  Im  Bulletino  1834,  S.  97. 
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voll  abheben.  Der  Mangel  an  Füllornament,  das  Anlehnen  an 
phönikische  Vorbilder  in  der  Püllpalmette  und  in  der  Gruppe  des 
Mannes  zwischen  zwei  Löwen  in  den  Giebelfeldern  der  Seiten- 
kammern, sowie  die  ärmere  Farbenskala  rücken  die  Caeretaner 
tomba  dei  leoni  und  die  ihr  eng  verwandte  tomba  degli  animali 
dipinti  stilistisch  und  zeitlich  vor  das  Veienter  Campanagrab.  I;i 
der  Farbengebung  noch  primitiver,  als  die  Caeretaner  Gräber 
scheint  das  Chiusiner'),  das  nur  rot  und  schwarz  auf  den  Tuff- 
grund setzt,  zu  sein.  Das  Grab  in  Cosa  ist  zu  kurz  beschrieben, 
als  daß  man  es  danach  in  den  Zusammenhang  der  ältesten 
etruskischen  Wandmalerei  einordnen  könnte.  Das  Grab  i^on 
Magliano  vollends  nimmt  eine  Sonderstellung  in  der  Farben- 
gebung  ein:  rot,  blau  und  grün.  Nimmt  man  an,  daß  die  Farben 
direkt  auf  den  Tuffgrund  aufgesetzt  waren,  so  ergäbe  das  ein 
ähnliches  Bild  wie  die  „Polledraravasen",  die  die  gleichen  Farben 
auf  dem  schwarzen  Buccheroton  verwenden.  Doch  kann  genaues 
ohne  Kenntnis  des  Stils  der  Malereien  natürlich  nicht  gesagt  wer- 
den. Die  zeitliche  Folge  des  Veienter  Grabes  nach  den  Caere- 
tanern  scheint  noch  durch  eine  weitere  Beobachtung  gestützt  zu 
werden.  In  den  Caeretaner  Wandgemälden  sind  die  verschiedenen 
Farben  an  den  Löwen  angewandt,  um  die  vom  Beschauer  aus 
rückwärts  liegenden  Beine  vom  übrigen  Körper  abzuheben,  also, 
gewissermaßen  um  den  räumlichen  Unterschied  auszudrücken. 
Ähnlich  werden  ja  auch  in  der  älteren  griechischen,  besonders  der 
korinthischen,  Vasenmalerei  die  Pferde  eines  Gespannes  vonein- 
ander durch  verschiedene  Farben  geschieden,  oder  in  Kämpfen 
mit  viel  Überschneidungen  die  einzelnen  Krieger  durch  weiße  und 
schwarze  Färbung  aus  dem  Gewirr  herausgeholt'-).  Daneben  ver- 
wenden die  Caeretaner  Maler  auch  die  zweite  Farbe,  um  die 
langen  Haare  der  Mähne  an  Hals,  Schulter,  Rücken  und  Hinter- 
schenkel von  dem  übrigen  kurzbehaarten  Körper  zu  trennen. 
Anders  verfährt  die  Grotta  Campana,  hier  sind  auch  die  von  der 
Natur  gegebenen  anatomischen  Trennungslinien  zu  verschiedener 

')  Gamurrini  im  Bulletino  1874,  S.  225. 

*)  Kanne  im  Brit.  Mus.  B  40.     Daß  die  weißen  Krieger  keine  Amazonen 
sind,  wie  der  Katalog  will,  beweisen  Penis  und  Vollbart. 
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Farbeneinteilung  benutzt,  wo  diese  aber  fehlen,  werden  Zufällig- 
keiten wie  der  durch  die  Beine  des  Reiters  hervorgerufene  Schnitt 
in  der  Mitte  des  Pferdeleibes  verwendet,  ja,  man  scheut  sich  nicht, 
die  Tiere  willkürlich  durch  gerade  Linien  in  einzelne  Felder  zu 
zerlegen,  die  mit  den  drei  Farben  abwechselnd  getönt  werden. 
Dies  Prinzip,  das  mit  dem  Campanagrab  viele  italische^),  und  zwar 
nur  italische,  Vasen  gemein  haben,  ist  ein  deutlicher  Rückschritt 
gegenüber  der  älteren  Art.  An  die  Stelle  der  Verdeutlichung 
räumlicher  und  stofflicher  Unterschiede  durch  verschiedene  Anlage 
in  den  dekorativen  Farben  tritt  ein  rein  barbarisches  Streben  nach 
Buntheit,  die  auf  Kosten  des  organischen  Zusammenhanges  der 
dargestellten  Wesen  durchgeführt  wird.  Es  ist  dies  eine  italische 
Eigentümlichkeit,  wie  das  starke  Überschneiden  der  einzelnen 
Figuren  und  die  Menge  des  Füllornaments.  Auch  hierin  geht  die 
Grotta  Campana  weiter  als  ihre  Vorgänger,  die  noch  mehr  an  die 
phönikischen  von  Füllornament  ziemlich  freien  Vorbilder  sich 
anlehnen,  und  ist  auch  verschieden  von  den  folgenden  Gemälden, 
die  wie  die  tomba  dei  fori  in  Corneto  schon  an  ostgriechischc 
Vorbilder  anknüpfen.  Wir  sahen  also  in  allem  die  Grotta  Cam- 
pana als  letztes  Glied  in  der  Kette  der  von  Petersen*)  zusammen- 
gestellten ältesten  etruskischen  Malereien.  Dieser  Schluß  wird 
bestätigt  durch  den  Inhalt  der  Darstellungen.  Herrscht  in  dem 
Chiuisiner  Grab  und  dem  Caeretaner  Löwengrab  noch  der  reine 
Tierstreif,  zu  dem  erst  in  der  tomba  degli  animali  dipinti  die 
Menschenfigur  und  Tierkämpfe  treten,  will  der  veienter  Meister 
offenbar  darüber  hinaus,  indem  er  die  Tierstreifen  in  die  unteren 
Abteilungen  seiner  Bilder  verbannt,  in  den  oberen  zu  erzählen 
sucht.  Gegenüber  der  älteren  Art,  alle  Räume  des  Grabes  mit 
einem  Fries  zu  umziehen,  konzentriert  er  seine  Gemälde  auf  die 
Rückwand  der  Hauptkammer,  hierin  stimmt  er,  wie  auch  in  der 
Anlage  der  Kammern  hintereinander,  mit  der  tomba  dei  fori  über- 
ein. Es  ist  wohl  kein  Zufall,  daß  gerade  das  letzte  Grab  eines 
älteren  und  das  erste  eines  jüngeren  Stiles  in  der  äußeren  Technik 
zusammengehen.    Man  wird  also  der  Grotta  Campana  ihren  Ehren- 

*)  Karo,  Ars  vascularia,  S.  21  ff. 
*)  In  Rom.  Mitt.  1902,  S.  149. 
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platz  als  ältestes  unter  den  bemalten  etruskischcn  Gräbern  nicht 
weiterhin  zuerkennen  dürfen.  Was  sie  besonders  altertümlich  er- 
scheinen ließ,  war  mehr  die  Unbeholfenheit  ihres  Malers,  der,  als 
die  übrigen  etruskischcn  Städte  neue  Anregungen  aus  dem  grie- 
chischen Osten  schöpften,  in  dem  offenbar  künstlerisch  sehr  rück- 
ständigen und  anspruchslosen  Veii  noch  in  der  alten  Weise  weiter- 
arbeitete. 

Noch  ein  Wort  über  die  Deutung.  Dennis')  und  v.  Stryck^v 
wollen  den  Ritt  des  von  Charun  geleiteten  Toten  erkennen,  Har- 
mon^)  und  Weege')  einen  Auszug  zur  Jagd,  Petersen*)  die  Rück- 
führung des  Hephaistos.  Die  letzte  Deutung  muß  mit  soviel 
Urtümern  und  Mißverständnissen  des  italischen  Kopisten  rechnen, 
daß  sie  von  Harmon  mit  Recht  zurückgewiesen  wurde.  Auch  die 
Deutung  als  Charun  ritt  hat  ihre  Schwierigkeiten.  Charun  pflegt 
ein  häßlicher,  bärtiger  Dämon  zu  sein.  Allerdings  sind  die  übri- 
gen Denkmäler  mit  Darstellung  des  Totenrittes  durch  Jahrhunderte 
von  der  Grotta  Campana  getrennt.  Die  archaisch-etruskische 
Kunst  hingegen,  kennt  auch  jugendschöne  Todesgenien '),  und  das 
Doppelbeil  als  Attribut  des  späteren  Todesdämons  legt  den  Ge- 
danken an  einen  solchen  bei  einer  Darstellung  im  Grabe  immer 
nahe.  Ausgeschlossen  ist  also  Dennis'  Deutung  nicht.  Auch  die 
Parallele  mit  den  beiden  Reitern  beiderseits  der  Türen  der  Corne- 
taner  Gräber  sollte  man  nicht  so  leicht  beiseite  schieben,  wie 
Petersen  es  tut. 

Der  Auszug  zur  Jagd  hat  das  für  sich,  daß  sich  auch  in 
jüngeren  Gräbern  Szenen  aus  dem  Alltagsleben,  ja  auch  Jagd- 
bilder') finden.  -Allerdings  muß  der  Grund,  den  Harmon  für  die 
Jagd  anführt,  der  angebliche  Jagdleopard,  dessen  tatsächliche  Ver- 
wendung in  Etrurien  Weege ^)  jetzt  nachwies,    ausscheiden.    Das 


')  Etruria^  S.  36. 

*)  Kammergräber,  S.  12. 

*)  Im  Am.  Journ.  of  arch.  1912,  S.  Iff. 

*)  Im  Jahrbuch  1916,  S.  I64f. 

5)  In  Rom.  Mitt.  1902,  S.  151. 

*)  della  Seta,  Rehgione  e  arte  figurata,  S.  175. 

'')  z.  B.  in  Tomba  Querciola. 

«)  Im  Jahrbuch  1916,  S.  164 ff. 


—     65     — 

Tier  ist  kurzschwänzig  im  strikten  Gegensatz  zu  allen  etruskischen 
Gepardendarstellungen.  Seine  nächste  Analogie  findet  es  in  dem 
ebenfalls  kurzschwänzigen  Tier,  das  ähnlich  angelehnt  hinter  einem 
Reiter  auf  der  Kruppe  des  Pferdes  im  Hauptstreif  des  zeitlich, 
stilistisch  und  örtlich  dem  Campanagrab  nahestehenden  Kruges 
von  Tragliatella')  hockt.  Da  die  Darstellungen  des  Kruges,  teil- 
weise durch  Inschriften  bezeugt,  mythologischer  Natur  sind,  liegt 
für  das  veienter  Grab  ebenfalls  der  Gedanke  an  eine  mythologische 
Szene  nahe.  Auch  die  zeitlich  der  Grotta  Campana  am  nächsten 
verwandten  Gräber,  die  tomba  degli  animali  dipinti  in  Caere,  di 
tomba  dei  tori  in  Tarquinii  und  die  Boccanera-  und  Campanaplatten 
wählen  die  Stoffe  für  ihre  Darstellungen  aus  der  Mythologie.  Die 
Frage  der  Deutung  der  veienter  Darstellungen  muß  also,  solange 
wir  von  der  Sprache  und  damit  auch  von  den  Vorstellungen  der 
Etrusker  nichts  wissen,  offen  bleiben. 


M  Annali  1881.  Tav.  L. 


Die  Wandmalereien  in  Veii. 


VII.  Die  bemalten  Tuffsarkophage  von  Civitä 

Castellana. 

Ein  Monument,  das  in  der  Litteratur  mit  der  Grotta  Campana 
verbunden  wurde,  ist  in  vorstehendem  nicht  genannt  wor- 
den. Es  ist  der  Tuffsarkophag  aus  Civitä  Castellana  im 
Berliner  Museum ').  Der  letzten  Veröffentlichung  des  Stückes  von 
V.  Stryck^)  sind  vorzügliche  Lichtdrucktafeln  beigegeben,  doch 
fehlt  auch  ihr  eine  genaue  Farbbeschreibung,  die  in  folgendem 
gegeben  werden  soll. 

Die  Farben  sind  ein  helles  Blau,  eine  chemische  Unter- 
suchung von  Prof.  Rathgen  hat  in  ihr  Ultramarin  festgestellt,  Hochrot, 
ein  blasses  Rot,  helles  Gelb,  Hellbraun  und  ein  dunkles  Rotviolett, 
Umrisse  und  Innenzeichnung  sind  schwarz  gegeben.  Leider  war  eine 
genaue  chemische  Analyse  aller  Farben  in  Berlin  unmöglich,  da 
es  nicht  anging,  die  hierzu  nötigen  Proben  vom  Sarkophag  zu 
nehmen. 

Die  Dekoration  des  Sarkophages  besteht  aus  sechs  Fel- 
dern, die  beiden  abgeschrägten  Seiten  des  Deckels  tragen  je  ein 
Bild,  die  Langseiten  des  Kastens  sind  ebenso  wie  die  beiden 
Schmalseiten  mit  den  senkrechten  Teilen  des  Deckels  zu  je  einer 
Darstellung  verbunden.  Der  ganze  Sarkophag  ist  mit  einem  hell- 
blauen Grundton  überzogen,  auf  dem  die  Malereien  sitzen. 


*)  Watzinger  im  Arch.  Anz.  1903,  S.  38.  Milani,  II  R.  Museo  archeol.  di 
Firenze,  Vol.  I,  S.  30.  Poulsen,  Orient,  S.  137.  v.  Stryck,  Kammergräber,  S.  15. 
Winnefeld,  Jahrb.  d.  K.  preuß.  Kunstsammlung.  1913,  S.  5.  Schrader  im  Jahrbuch 
für  Altertumskunde  1913,  S.  24. 

^)  Das  Haus  der  alten  Etrusker  in  Mitteilungen  der  K.  russ.  archeol.  Ge- 
sellschaft VII,  101—132.  Den  Hinweis  auf  diese  Abhandlung  und  eine  Über- 
setzung des  russischen  Textes  verdanke  ich  Herrn  Dr.  Nachod. 


—     Ö7     — 

Die  Hauptseite  zeigt  in  der  Mitte  eine  dreizackige  Blüte 
—  die  mittlere  Spitze  gelb,  der  Fruchtknoten  und  die  beiden 
seitlichen  Spitzen  hellrot  —  in  einer  hellroten  Schale,  die  von 
zwei  involutierten  Ranken  gebildet  wird.  Zu  beiden  Seiten  der 
Blüte  steht  je  ein  Löwe,  der  Kopf  stumpf,  ohne  Andeutung  einer 
Mähne,  auch  die  Ohren  sind  nicht  angegeben,  der  Rachen  ge- 
öffnet, die  Zunge  hängt  herab,  beide  haben  das  dem  Beschauer 
zugekehrte  Vorderbein  und  das  abgekehrte  Hinterbein  vorgesetzt, 
der  Schwanz  des  linken  ist  in  einem  kurzen  Bogen  nach  oben 
geschlagen,  der  des  rechten  bis  auf  den  Ansatz  durch  Bruch  ver- 
loren. Beide  Köpfe  sind  durch  einen  scharfen  Strich  vom  Hals 
getrennt  und  ebenso  wie  je  ein  'scharf  umrissener  Fleck  auf  der 
Schulter  dunkelblaugrau  gefärbt,  die  Augen  rot,  der  Körper  und 
die  dem  Beschauer  zugekehrten  Beine  des  rechten  sind  rot,  die 
des  linken  gelb,  die  abgekehrten  Beine  links  rot,  rechts  dunkel- 
blaugrau, der  Schwanz  links  rot,  rechts  gelb,  und  zwar  geht  er 
bei  beiden  ohne  scharfen.  Absatz  in  die  Farbe  des  Körpers  über. 
Zwischen  den  Vorder-  und  Hinterbeinen  der  beiden  Löwen  sproßt 
je  eine  hellrote  Ranke  auf,  die  nach  hinten  umbiegt,  von  einem 
Hinterbein  überschritten  wird  und  in  eine  Knospe  endigt,  die  den 
Raum  zwischen  den  Hinterbeinen  füllt.  Über  den  Köpfen  der 
Löwen  sitzt  eine  Blüte,  deren  Fruchtboden  unten  seltsamerweise 
mit  einer  Wagerechten  abschließt,  die  beiderseits  involutiert  ist. 
Der  Raum  zwischen  ihrem  unteren  Abschluß  und  den  Löwen- 
köpfen ist  rot  ausgefüllt,  der  Fruchtboden  selbst  ist  hellrot,  ebenso 
die  äußeren  abwärts  gebogenen  Blütenblätter;  aus  der  Blüte  kommt 
jederseits  ein  violettes  und  ein  gelbes  abwärts  gebogenes  Blatt 
und  in  der  Mitte  eine  violette  Knospe.  Die  hellroten  äußeren 
Blätter  laufen  in  eine  Ranke  aus,  die  sich  über  den  Rücken  der 
Löwen  senkt,  dort  in  drei  Arme  teilt,  die  den  oberen  Teil  des 
Bildes  rechts  und  links  füllen.  An  dem  Hauptarm  der  Ranke  sitzt 
je  eine  dreiblättrige  Blüte,  am  Vereinigungspunkt  der  drei  Arme 
ein  Blatt,  am  innersten  der  drei  Arme,  der  in  eine  Spitze  aus- 
läuft, eine  dreiblättrige  Blüte,  der  Mittelarm  ist  am  Ende  doppelt, 
der  äußerste  dreimal  gelappt.  Die  Ranken  sind  hellrot,  nur  der 
Mittelarm  violett.     Am  unteren  Ende  des  Bildes  greift  die  schwarze 

5* 
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Farbe  der  Füße  auf  die  Bildfläche  über,  so  daß  hier  eine  nach 
rechts  aufsteigende  schwarze  Fläche  entsteht,  auf  der  die  Löwen 
stehen. 

Die  Hinterseite  zeigt  in  der  Mitte  eine  schwarze  Scheibe, 
darin  eine  hellrote  Blüte  mit  vier  spitzen  Blättern  und  einem 
gelben  Kreis  in  der  Mitte;  diese  Scheibe  wird  von  zwei  wellen- 
förmig gekrümmten  hellroten  Ranken  getragen,  die  auf  einer 
violetten  Stütze  ruhen.  Vom  Fußpunkt  dieses  Trägers  gehen 
beiderseits  schräg  nach  oben  je  drei  Ranken  aus.  Die  beiden 
äußeren  endigen  in  eine  dreiblättrige  Knospe,  die  mittelste  in 
eine  Volute.  Die  Farben  der  Ranken  von  oben  nach  unten: 
gelb,  violett,  blaßrot.  An  die' Ranken  angelegt  ist  rechts  und 
links  unten  je  ein  kurzer,  gekrümmter  gelber  Stengel,  dessen  Ende 
rechts  geteilt  ist,  links  ist  es  verloren.  Die  Ranken  werden  jeder- 
seits  überschnitten  von  einer  Schlange,  die  sich  von  der  äußeren 
unteren  Ecke  in  schwacher  S-Windung  nach  der  Mitte  zu  auf- 
bäumt. Die  Schlangen  sind  schwarz,  ihre  Schuppen  durch  gelbe 
unregelmäßig  verteilte  Halbkreise  angegeben,  am  Bauch  ein  hoch- 
rotes Wellenband,  anscheinend  die  Andeutung  von  Bauchschuppen. 
Auf  dem  auffallend  großen  Kopf  sitzt  ein  hellroter  Kamm  von 
links  acht,  rechts  neun  kleinen  Zacken.  Das  Auge  ist  rot,  ebenso 
die  ungespaltene  Zunge,  der  Rachen  geöffnet,  der  Unterkiefer  in 
Aufsicht  dargestellt  zeigt  jederseits  eine  Reihe  schwarzer  Zähne, 
er  ist  gelb  mit  hellrotem  Rand,  im  seitlich  gestellten  Oberkiefer 
beider  Schlangen  sechs  schwarze  Zähne.  Als  Füllornament  wächst 
aus  dem  Fußstreif  beiderseits  eine  kleine  dreiblättrige  gelbe  Blüte 
unter  der  äußeren  Windung  der  Schlangen,  innerhalb  deren  eine 
lange  oben  geteilte  hellrote  Ranke  emporwächst,  deren  beide  Arme 
in  dreiblättrige  Knospen  enden.  Am  inneren  Arm  der  linken  ist 
ein  kleines  Blatt  angesetzt.  Über  dem  Kreis  mit  der  Sternblume 
sitzt  eine  große  violette  Knospe  mit  drei  Spitzen,  deren  mittelste 
gelb  ist;  aus  ihr  wächst  rechts  und  links  eine  große  violette  Ranke, 
die  am  Ende  doppelt  gelappt  ist.  Sie  trägt  je  eine  hellrote  Seiten- 
ranke, die  rechts  in  eine  Doppelvolute,  links  in  drei  Blätter  endigt, 
die  beiden  Farben  laufen  auch  hier  ohne  scharfe  Trennung  inein- 
ander über,  ja.  an  der  linken  Ranke    greift  das  Violett  sogar  auf 
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das  innerste  Blatt  über.  An  den  Ranken  sitzen  zwei  hellrote 
Bogen,  die  nach  dem  Fruchtboden  der  Knospe  zu  nach  innen 
geschlagen  sind,  Sie  schließen  unten  mit  einfachen,  oben  mit 
Doppelvoluten. 

Auf  der  Schrägseite  des  Deckels  über  den  Löwen  sind 
zwei  Sphingen  beiderseits  einer  Knospe  dargestellt.  Der  Stiel 
der  Knospe  läuft  in  ein  Oval  aus,  das  wie  die  Knospe  selbst  und 
die  von  ihr  ausgehenden  Ranken  violett  ist.  Die  Spitze  der 
Knospe  ist  gelb.  Die  Enden  der  beiden  Ranken  werden  mit  dem 
Stiel  der  Knospe  durch  zwei  hellrote  oben  involutierte  Streifen 
verbunden.  Beiderseits  des  Fußpunktes  der  Knospe  ist  ein  gelbes 
Feld,  das  oben  durch  eine  gleichfarbige  X'olute  abgeschlossen 
wird.  Bei  der  rechten  Sphinx  ist  das  Gesicht,  der  Körper  mit 
den  dem  Beschauer  zugewandten  Beinen  hellrot,  der  Hals  und 
die  abgewandten  Beine  schwarz,  die  Flügel  gelb.  Bei  der  linken 
Gesicht  braun,  Körper  und  dem  Beschauer  zugewandte  Beine 
schwarz.    Flügel  und  abgewandte  Beine  hellrot,  Hals  gelb. 

Auf  der  Deckelschräge  über  den  Schlangen  sind  zwei 
Hippokampen  gemalt.  Bei  beiden  ist  die  hellbraune  Pferde- 
protome  vom  Fischleib  durch  eine  geschwungene  Linie  getrennt. 
Hufe,  Mähne,  Augen,  Flossen  sind  schwarz,  die  Zunge  rot,  der 
Fischleib  links  gelb,  rechts  rot.  Den  Raum  füllen  je  vier  hell- 
rote Ranken,  die  in  je  zwei  Spitzen  enden  und  von  einer  unregel- 
mäßig geformten  violetten  Masse,  offenbar  der  Andeutung  von 
Terrain,  ausgehen. 

Auf  der  Schmalseite  mit  den  erhaltenen  Löwenköpfen 
sind  diese  selbst,  die  nur  roh  aus  zylindrischen  Ansätzen  ausge- 
arbeitet sind,  violett  gefärbt,  Rachen,  Zunge  und  Augen  sind  rot. 
Die  senkrechte  Wand  trägt  reiches  hellrotes  Rankenwerk,  das  oben 
mit  einer  gelben  Blüte  gekrönt  ist  und  ein  gelbes  etwa  rhomben- 
förmiges  Feld  einschließt,  in  dem  eine  hellrote  Blüte  deren  Spitze 
ohne  scharfen  Absatz  in  violett  endigt,  auf  einer  Volutenschale 
in  Farben  des  Malgrundes  ruht.  Zwei  Ranken  des  unteren 
Arrangements  sind  gelb. 

Die  Ranken  der  Schmalseite  mit  den  gebrochenen  Lö- 
wenköpfen sind  ebenfalls  hellrot.     Nur  die  oberste  Mittelblüte  ist 
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gelb,  hier  geht  wieder  gelb  in  rot  ohne  Absatz  über.  Ebenfalls 
gelb  sind  zwei  von  den  untersten  Voluten  ausgehende  nach  oben 
gewandte  kurze  Ranken.  Violett  die  beiden  großen  Voluten  unter 
der  Mittelblüte,  in  deren  Mitte  ein  schwarzes  herzförmiges  Feld 
sitzt  und  deren  Seitenranken  in  der  Mitte  hellrot  gefärbt  sind, 
ohne  daß  auch  hier  die  Farben  voneinander  scharf  abgegrenzt 
wären. 

Wie  aus  dem  Gesagten  hervorgeht,  ist  die  Dekoration  des 
Sarkophages  äußerst  merkwürdig.  Seine  Malereien  sind  denn 
auch,  wie  v.  Stryck^)  angibt,  von  verschiedenen  Seiten  für  falsch 
gehalten  worden,  doch  wird  nach  seiner  Meinung  durch  die  Er- 
haltung des  Steines  und  den  „spezifisch  etruskischen  Stil"  der 
Malereien  jeder  Zweifel  an  der  Echtheit  ausgeschlossen.  Inwie- 
fern der  Stil  „spezifisch  etruskisch"  ist,  sagt  v.  Stryck  nicht,  er 
wird  also  im  folgenden  zu  untersuchen  sein.  Zunächst  der  Er- 
haltungszustand des  Steines.  Daran,  daß  der  Steinsarg  wirk- 
lich antik  ist,  ist  meines  Wissens  nie  von  jemandem  gezweifelt 
worden.  Der  Stein  ist  stark  verwittert,  die  Ecken  des  Kastens 
gebrochen,  in  dem  Bruch  an  der  Kante  zwischen  der  Löwenseite 
und  der  Schmalseite  mit  den  erhaltenen  Löwenköpfen  sitzt  Sinter, 
der  sich  auch  wenig  von  der  Kante  entfernt  über  die  Langseite 
in  einem  senkrechten  Streifen  zieht.  Er  hebt  sich  auf  der  Photo- 
graphie, die  der  v.  Stryckschen  Lichtdrucktafel  als  Vorlage  dient, 
hell  ab,  wird  aber  größtenteils  von  den  Malereien,  es  sind  Schwanz 
und  Fersengelenk  des  Hinterbeins  vom  linken  Löwen,  verdeckt. 
Somit  kann  der  Stein  erst  nachdem  er  gebrochen  und  versinterl 
war  bemalt  worden  sein.  Das  sichere  Merkmal  für  den  antiken 
Ursprung  des  Sarges  wird  also  zum  untrüglichen  Zeugen  für  die 
moderne  Herstellung  der  Malereien.  Denn  von  einer  Übermalung 
findet  sich  am  ganzen  Sarkophag  keine  Spur,  eine  solche  müßte 
bei  dem  dünnen  Farbauftrag  sicher  kenntlich  sein.  Hierzu  kommt, 
daß  die  Farben  heute  noch,  nachdem  sie  jahrelang  dem  Tages- 
licht ausgesetzt  sind,  vorzüglich  erhalten  sind.  Allerdings  finden 
sich  auch  einige  Merkwürdigkeiten,  so  sind  am  senkrechten  Teil 


')  Kammergräber,  S.  15  u.  16. 
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des  Deckels  der  Löwenseite  in  der  rechten  Hälfte  des  Ranken- 
werkes um  einige  Löcher  im  Stein,  die  von  der  blaßroten  Farbe 
nicht  bedeckt  sind,  unregelmäßige  Ränder  in  dunklerem  Rot  ge- 
malt, dasselbe  ist  auf  dem  Leib  des  rechten  Löwen  der  Fall,  viel- 
leicht wollte  der  Maler  hierdurch  Verwitterung  andeuten,  hat  er 
doch  auch  an  der  Schmalseite  mit  den  gebrochenen  Löwenköpfen 
die  Brüche  mit  seiner  schwarzen  Farbe  bemalt.  Auf  der  gleichen 
Schmalseite  fällt  weiter  auf,  daß  am  Stumpf  des  linken  Löwen- 
kopfes nicht  eine  Spur  von  Farbe  ist,  während  rechts  die  blaß- 
rote Farbe  in  den  Bruch  des  Kopfes  übergreift. 

An  der  Technik  der  Malereien  fällt  der  Mangel  jeglicher 
Vorritzung  oder  Vorzeichnung  auf,  deren  sich  die  etruskische 
Kunst  sonst,  selbst  auf  kleinen  Aschenkisten,  bedient.  Die  Ver- 
teilung der  Farben  und  ihre  Töne  weichen  von  allem,  was  aus 
etruskischen  Denkmälern  bekannt  ist,  ab.  Es  finden  sich  in  der 
überaus  reichen  Farbenskala  Töne,  wie  das  oft  verwendete  Hell- 
rot, das  Violett,  das  Hellblau  des  Grundes,  das  helle  Braun  an  den 
Pferdeprotomen  und  dem  Gesicht  der  einen  Sphinx,  die  zu  den 
wenigen  und  primitiven  L^arben,  die  die  ältesten  etruskischen 
Wandmalereien  verwenden,  in  auffälligem  Gegensatz  stehen. 

Besonders  merkwürdig  ist  die  Wahl  eines  hellblauen  Mal- 
grundes, der  in  der  archaischen  etruskischen  Malerei  ohne  Ana- 
logien ist.  Diese  setzt  ihre  Gemälde  entweder,  wie  in  den  Caere- 
laner  Gräbern,  auf  den  Stein,  oder,  wie  in  der  Grotta  Campana 
und  in  Tarquinii,  auf  weißen  Grund ;  nur  eine  scheinbare  Aus- 
nahme hiervon  macht  der  Hauptstreif  der  Tomba  delle  bighe  in 
Corneto,  wo  der  weiße  Grund  um  die  Figuren  rot  abgedeckt  ist, 
ein  Verfahren,  das  ganz  offenbar  von  den  rotfigurigen  Vasen  her- 
zuleiten ist\),  mit  denen  man  den  Sarkophag  aus  Civitä  Castellana 
keinesfalls  zusammenbringen  kann.  Die  späteren  Wandgemälde 
zeigen,  daß  man  diese  hellfigurige  Technik  zugunsten  der  alther- 
gebrachten Malerei  auf  weißem  Grunde  wieder  fallen  ließ.  Erst 
auf  einem  so  späten  Denkmal,  wie  dem  Amazonensarkophag  aus 
Corneto  im  Museo  archeologico  zu  Florenz,  finden  wir  einen  hell- 

'I  So  jetzt  auch  Weege  im  Jahrbuch  1916,  S.  13ü. 
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grauvioletten  Hintergrund  zwischen  den  Figuren,  der  aber  im  Ton 
erheblich  von  dem  des  Berliner  Sarkophages  abweicht,  und  keines- 
falls als  Beleg  für  ähnliche  Technik  in  archaischer  Zeit  dienen  kann. 

Auffällig  in  der  Farbengebung  für  die  archaische  Zeit  bleibt 
das  freie  Ineinanderfließen  zweier  farbiger  Flächen  ohne  be- 
stimmt angegebene  Grenze.  Die  etruskische  Malerei  pflegt  auf 
dieser  Kunststufe  wie  die  griechische  die  mit  verschiedenen  Farben 
auszufüllenden  Felder  mit  klarem  Kontur  zu  umgeben.  Sie  tut 
es  auch  da,  wo  die  Farbenfelder  nicht  mit  der  anatomischen 
Gliederung  der  Figuren  in  Einklang  stehen,  sondern  rein  nach 
dekorativen  Gesichtspunkten  verteilt  werden.  Im  Gegensatz  hierzu 
trennt  der  Maler  des  Sarkophages  den  Schwanz  der  beiden  Löwen 
nicht  vom  Körper  ab,  sondern  läßt  das  Gelb  allmählich  in  das 
Rot  übergehen;  man  vergleiche  hierzu  die  doppelte  Trennung  von 
Schweif  und  Rumpf,  die  in  der  Grotta  Campana')  und  bei  ver- 
wandten Denkmälern'^)  durchgeführt  ist.  Bei  den  Ranken  des 
Schlangenbildes  und  der  Schmalseite  mit  den  abgebrochenen 
Löwenköpfen  setzen  sich  die  Abzweigungen  einer  Ranke  in  ver- 
schiedenen Farben  ebensowenig  voneinander  ab,  wie  die  ge- 
nannten Löwenschwänze.  So  bestätigen  also  die  Farbengebung 
und  -Verteilung  durch  ihren  von  allen  antiken  Gepflogenheiten 
abweichenden  Befund  die  Annahme  moderner  Bemalung,  die  sich 
auf  die  Technik  des  Farbenauftrags  stützt. 

Wie  steht  es  aber  mit  dem  Stil,  wie  mit  der  nahen  Ver- 
wandtschaft zum  veienter  Campanergrab?  Die  letztere  wird  durch 
die  völlig  verschiedene  Art  der  Tierbildung  —  dort  übermäßig 
schlanke  Formen  auf  hohen  Beinen,  hier  die  dickbäuchigen  Wesen 
mit  kurzen,  stämmigen  Extremitäten  —  und  durch  die  Unter- 
schiede des  Füllornaments  —  dort  kurze  Voluten,  oder  dem  Raum 
angepaßte  Blüten  und  Palmetten,  stets  streng  ornamental  geglie- 
dert, hier  durch  das  ganze  Bildfeld  gezogene  und  verzweigte 
Ranken  —  ausgeschlossen.     Es  bleibt  also  nur  noch  der  „spezi- 


*)  Bei  der  Sphinx  und  dem  Pferd  rechts  oben. 

*)  Vase  von  Conca,    Not.    d.    scavi  1898,   S.  170,    Kantharos    Karo,    Ars 
vascularia,  Taf.  I. 
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fisch  etruskische",  ja  der  antike  Stil  der  Malereien  überhaupt  zu 
untersuchen. 

Durchaus  unantik  mutet  die  gesamte  Ra Umverteilung  an. 
Im  Stadium  der  Tierstreifendekoration,  und  der  würde  man  den 
Sarkophag  doch  zuweisen  müssen,  herrscht  in  der  griechischen 
und  etruskischen  Malerei,  wie  in  ihren  orientalischen  Vorbildern 
ausschließlich  das  Prinzip  der  Isokephalie,  d.  h.  die  Figuren  der 
Tiere  werden  in  die  Höhe  geführt,  bis  sie  an  den  oberen  Ab- 
schlußstreifen des  zu  schmückenden  Feldes  anstoßen;  ist  der  Raum 
zu  hoch,  um  durch  eine  Reihe  gefüllt  zu  werden,  so  wird  über 
der  ersten  eine  zweite  Reihe  angebracht,  beide  Felder  durch 
scharfe  Grenzlinien  voneinander  getrennt.  Diese  Dekoration  ist 
in  der  etruskischen  archaischen  Kunst  durchgängig  verbreitet,  auf 
Vasen,  Ritzungen  auf  Straußeneiern,  Elfenbeinschnitzereien,  Bronze- 
blechen, Steinskulpturen  so  gut,  wie  in  den  Wandgemälden  der 
Caeretaner  Tumuli,  des  Chiusiner  und  des  Campanagrabes,  in  dem, 
wie  auch  in  der  tomba  degli  animali  dipinti  von  Cervetri,  die 
Doppelung  des  Bildstreifens  eingeführt  ist.  Auch  auf  dem  Sarko- 
phag des  letztgenannten  Grabes  ist  an  der  leider  allein  erhaltenen 
Schmalseite  der  mit  einer  Palmette  gefüllte  Giebel  von  dem 
darunterliegenden  Bildfeld  durch  einen  wagerechten  roten  Streifen 
getrennt,  an  den  der  Kopf  des  darunterschreitenden  Löwen  stößt. 
Das  Fehlen  aller  Einfassungsstreifen  wie  auf  dem  Berliner  Sarko- 
phag kommt  unter  den  erhaltenen  Beispielen  großer  etruskischer 
Malerei  nicht  vor.  Im  Gegensatz  zur  antiken  Gewohnheit  er- 
reichen auf  den  beiden  Langseiten  des  Sarkophages  die  Tiere 
kaum  die  halbe  Höhe  des  zur  Verfügung  stehenden  Raumes,  das 
übrige  ist  durch  Blüten  und  Rankenwerk  ausgefüllt,  das  vom  Tier- 
bild nicht  nur  nicht  geschieden  ist,  sondern  sogar  in  dessen 
Sphäre  übergreift. 

Dies  Rankenwerk  ist  durchaus  nicht  „spezifisch  etruskisch". 
Zwar  hat  die  etruskische  Kunst  abweichend  von  den  meist  über 
das  Bildfeld  zerstreuten  griechischen  Füllmustern  solche,  die  sich 
an  vegetabilische  Formen  anschließen  und  aus  dem  Boden  auf- 
wachsen, ja,  sie  läßt  mitunter  diese  Füllranken  von  den  Figuren 
überschneiden.    Doch  sind  es  immer  kurze  Stengel  der  Größe  des 
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zu  füllenden  Raumes  angemessen,  während  bei  dem  Sarkopha;^ 
lange,  schlangenförmig  sich  windende  Ranken  diagonal  durch  das 
ganze  Bildfeld  sich  ziehen.  Mitunter  gehen  sie  in  ganz  unantiker 
Weise  von  unvermittelt  im  Raum  schwebenden  Blüten  aus.  Die 
Form  der  Blume  im  Ornament  ist  in  der  Grotta  Campana,  der 
Tomba  dei  leoni  in  Caere  und  allen  anderen  etruskischen  früh- 
archaischen Werken  die  Palmette.  Im  Füllornament  des  Berliner 
Sarkophags  fehlt  sie  und  ist  durch  eine  Form  ersetzt,  die  sich 
wohl  in  entwickelt  schwarzfiguriger  Malerei  als  Rosenknospe,  be- 
sonders auf  chalkidischen  Vasen,  findet,  aber  so  früh  in  Etrurien 
nicht  vorkommt. 

Es  muß  noch  untersucht  werden,  ob  die  Tiere  etruskische 
Stileigentümlichkeiten  zeigen.  Die  beiden  Löwen  sehen  antiken 
Löwen  so  unähnlich,  daß  sie  Watzinger  als  Hunde  bezeichnet  hat, 
doch  kann  es  wohl  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß,  wie  auch 
v.  Stryck  in  seiner  letzten  Beschreibung  des  Sarkophages  annimmt, 
Löwen  gemeint  sind.  Hunde  in  der  archaischen,  etruskischen  und 
griechischen  Kunst  zeichnen  sich  durch  eine  spitze  Schnauze  und 
in  die  Höhe  stehende  Ohren  aus,  wie  der  Hund  im  oberen  rech- 
ten Bildfeld  der  Grotta  Campana.  Die  Tiere  des  Sarkophages 
mit  ihren  kurzen  runden  Köpfen,  dem  geöffneten  Rachen  voll 
von  Raubtierzähnen,  der  heraushängenden  Zunge  können  nur 
Löwen  darstellen  sollen.  Die  Unterschiede  von  wirklich  archaisch 
etruskischen  Löwen,  wie  wir  sie  von  den  Gemälden  in  Caere  und 
Veii  und  den  Werken  der  Kleinkunst  kennen,  sind  erheblich. 
Namentlich  fehlt  jede  Andeutung  der  Mähne,  die  sonst  nicht  nur 
Nacken  und  Schultern  mit  ihren  Flammenzotteln  bedeckt,  sondern 
gern  über  den  Rücken,  mitunter  auch  auf  einen  Teil  der  Hinter- 
schenkel ausgedehnt  wird.  Dann  fehlt  den  Löwen  des  Sarko- 
phages die  Angabe  der  Genitalien,  die  beim  rechten  sichtbar  sein 
müßten,  während  sie  in  der  großen  Malerei,  ja,  selbst  auf  den 
kleinsten  Denkmälern  sich  stets  findet,  nur  auf  den  Elfenbeinen 
des  Barberinigrabes,  wo  offenbar  das  spröde  Material  das  Aus- 
führen kleinerer  Einzelheiten  behindert,  ist  sie  unterlassen. 

Ebenso  merkwürdig  wie  die  Löwen,  sind  die  Schlangen. 
Verwendet    die  antike  Kunst  Schlangen,    so    bedient  sie  sich  der 
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Windungen  des  Schlangenkörpers  zur  weitermöglichsten  Aus- 
füllung des  zu  dekorierenden  Raumes^).  Hiervon  ist  auf  dem 
Sarkophag  nichts  zu  merken.  Beide  Schlangen  füllen  mit  ihrer 
kümmerlichen  Krümmung  den  Raum  höchst  ungenügend  und  ver- 
anlassen den  Künstler,  seine  Füllranken  in  ungewöhnlichem  Reich- 
tum aufsprießen  zu  lassen  und  über  das  ganze  Bild  zu  verteilen. 
Also  gerade  entgegengesetzt  zur  antiken  Gepflogenheit.  Dafür, 
daß  die  Schlangen  so  kurz  und  dick  sind,  könnte  man  ja  zur 
Not  das  Ungeschick  des  etruskischen  Künstlers  verantwortlich 
machen,  doch  wissen  auch  diese,  Schlangen  schlank  und  ge- 
schmeidig zu  bilden*).  Weit  auffälliger  ist  der  Kopf.  In  der  ar- 
chaischen Malerei  wird  der  Schlangenkopf  in  Aufsicht")  oder  in 
der  Regel  im  Profil  dargestellt,  und  zwar  streng  im  Profil,  Ober- 
kiefer sowohl,  als  Unterkiefer.  Auf  dem  Sarkophag  ist  zwar  der 
Oberkiefer  im  Profil  dargestellt,  der  Unterkiefer  aber  in  voller 
Aufsicht  unvermittelt  an  den  Schlangenkörper  angesetzt.  Diese 
versuchte  perspektivische  Dreiviertelansicht  ist  der  archaischen 
italischen  Kunst  so  fremd  und  so  unnatürlich,  wie  der  archaisch- 
griechischen. Der  Schlangenkamm  zeigt,  wo  er  sich  auch  immer 
archaisch  findet,  die  Form  des  Hahnenkammes,  nie  aber  regel- 
regelmäßig nebeneinander  gesetzte  Zacken.  Auffällig  ist  auch  die 
unregelmäßige  Verteilung  der  Schuppen  und  die  Angabe  der  Bauch- 
schuppen durch  eine  rote  Wellenlinie,  die  über  den  geschuppten 
Leib  läuft,  man  vergleiche  hiermit  etwa  die  Art  der  Schuppung 
auf  der  Campanaplatte  des  Louvre.  Endlich  noch  ein  anatomischer 
Schnitzer,  jeder  antike  Künstler  weiß,  daß  die  Schlangenzunge  ge- 
spalten ist,  auf  dem  Sarkophag  haben  die  Schlangen  eine  rote, 
ungeteilte  Zunge,  ähnlich  wie  die  Löwen  auf  der  gegenüber- 
liegenden Seite. 

Die  beiden  Sphingen    sind  recht  ungeschickt  gemalt,   das 

')  Vgl.  Ath.  Mitt.  1900,  S.  98  Abb.  34.  1903  Taf.  IV.  E.  A.  Gardner. 
Naukratis  II,  Taf.  X.     Fiirtwängler-Reinhold-Hauser,  Taf.  102  u.  a.  m. 

*i  So  auf  der  Campanaplatte  im  Louvre,  Longptrier,  Musee  Napoleon, 
Taf.  83.    Phot.  Alinari  22791. 

*)  Besonders  auf  den  kymeischen  „protokorinthischen"  Vasen  Mon.  d. 
Line.  XXXI I,  Taf.  37,  41. 
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wäre  an  sich  kein  Grund  K^gen  antiken  Ursprung,  man  müßte 
eben  die  Dickbäuchigkeit  wieder  dem  mangelnden  Können  des 
etruskischen  Künstlers  zuschreiben.  Doch  ist  dies  nicht  ihr  ein- 
ziger Fehler.  Für  solchen  Maßstab  unerhört  ist  das  Fehlen  der 
Ohren,  für  die  archaische  Kunst  ohne  Beispiel  das  Zusammen- 
ziehen von  Hals  und  Hinterkopf  zu  einer  einheitlichen  Fläche, 
auf  der  das  Haar  nicht  abgesetzt  ist.  Ganz  einzigartig  ist  schließ- 
lich die  Bildung  der  Flügel.  Niemals  findet  sich  griechisch  oder 
italisch  die  Darstellung  des  Gefieders  als  gegenständige  von  einem 
Mittelstreif  wie  Blattrippen  sich  abzweigende  Linien. 

Merkwürdig  echt  nehmen  sich  in  dieser  Gesellschaft  die  bei- 
den Hippokampen  aus.  Zwar  ist  auch  ihre  Zeichnung  nicht 
gerade  geschickt,  die  Köpfe  namentlich  sind  sehr  unbeholfen,  der 
ganze  Unterkiefer  des  rechten  ist  als  Zunge  mißverstanden  und 
rot  gefärbt,  die  Ohren  sehen  eher  wie  Hörner  aus,  die  Schnauzen 
sind  eckig,  die  Augen  ähneln  mehr  Menschen-,  als  Pferdeaugen, 
die  Hufe  sind  umgedreht  und  als  einfache  Dreiecke  gezeichnet, 
trotzdem  mutet  die  ganze  Form  der  Seewesen  recht  antik  an. 
Allerdings,  wenn  die  griechische^)  oder  die  etruskische^j  Kunst 
ein  Feld  von  durchgängig  gleicher  Höhe  mit  Seeungeheuern  zu 
schmücken  hat,  so  biegt  sie  deren  Fischleib  einmal  bis  in  Scheitel- 
höhe auf,  um  den  Raum  gleichmäßig  zu  füllen.  Die  ausgestreck- 
ten nur  leicht  wellenförmig  bewegten  Körper,  wie  ihn  das  linke 
Seepferd  zeigt,  verwendet  die  etruskische  Kunst,  wenn  es  gilt  ein 
Giebelfeld  zu  verzieren.  So  sehen  wir  es  in  Corneto  in  der  Tomba 
del  mare,  dei  tori  und  del  Barone.  Die  Hippokampen  des  letzt- 
genannten Grabes  haben  überhaupt  recht  seltsame  Eigentümlich- 
keiten mit  denen  des  Berliner  Sarkophages  gemein.  Nur  hier 
findet  sich,  soviel  ich  sehe,  in  unserem  gesamten  Denkmälervorrat 
die  geschweifte  Linie,  die  die  Pferdeprotome  vom  Fischschwanz 
trennt.  Die  Kopf-  und  Beinhaltung,  die  Flossenanordnung  stimmen, 
soweit  man  dies  an  den  allein  erhaltenen  Beinstumpfen  erkennen 
kann,  genau  überein.     Der  einzige  Unterschied  —  abgesehen  von 


')  z.  B.  Gerhard.    Auserles.  Vasenb.,  Taf.  VIII, IX. 
*)  z.  B.  Micali,  Mon.  ined.,  Taf.  36,  1. 
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der  Farbengebung  und  den  oben  angeführten  zeichnerischen  Un- 
geschicklichkeiten —  besteht  darin,  daß  der  rechte  Hippokamp 
des  Sarkophages  den  Schwanz  heraufgebogen  hat,  ein  Umstand, 
der  bei  der  sonst  weitgehenden  Übereinstimmung  nicht  in  Betracht 
kommen  kann.  Namentlich  in  der  Verteilung  und  Form  der 
Flossen  ist  sie  bis  in  die  Einzelheiten  genau,  so  genau,  daß  ein 
unabhängiges  Entstehen  besonders  bei  dem  ganz  einzigartigen 
Hippokampentypus  ausgeschlossen  erscheint.  Daß  sie  tatsächlich 
voneinander  abhängen,  zeigt  eine  Einzelheit.  Der  Künstler  der 
Tomba  del  Barone  hat  nämlich  übersehen,  die  Flosse  am  Ell- 
bogengelenk des  linken  Hippokampen  auszufüllen,  sie  sollte  ur- 
sprünglich ebenso  flach  und  langgestreckt  werden,  wie  die  seines 
Gegenstückes.  Dies  ist  am  Original  an  der  Vorritzung  und  an 
dem  ausgeführten  Umriß  klar  zu  erkennen,  auch  auf  der  Aufnahme 
Moscioni  5860  und  besser  Alinari  26102  ist  der  Umriß  ebenso 
deutlich,  wie  der  der  in  gleicher  Technik  ausgeführten  Pferde- 
protomen.  Als  der  Maler  die  Flossen  mit  roter  Farbe  abdeckte, 
zog  er  den  Bauchstreifen  des  linken  Seewesens  bis  zum  Ellen- 
bogen des  Pferdevorderbeines  durch,  vergaß  aber  den  überstehen- 
den Zacken  der  Flosse  auszufüllen. 

Von  den  modernen  Reproduktionen  müssen  die  Zeichnungen 
des  Barones  KestnerM  wegen  gänzlich  unzuverlässiger  Wiedergabe 
des  Hippokampenbildes  ausscheiden.  Der  Zeichner  des  Museo 
Gregoriano*)  hat  den  Fehler  des  antiken  Künstlers  korrigiert,  in- 
dem er  die  Flosse  ausfüllte.  Micali^)  gibt  nur  deren  definitiv 
ausgeführten  Teil,  unter  Weglassung  des  nur  im  Umriß  angege- 
benen Stückes,  ebenso  wie  der  „Meister"  des  Berliner  Sarkophages, 
als  ein  in  den  Pferdeleib  einspringendes  Dreieck,  was  natürlich 
sinnlos  ist,  und  für  den  Verfertiger  der  Malereien  in  Berlin  den 
Gedanken  nahelegt,  er  habe  das  antik  unvollendet  gelassene  Ge- 
mälde durch  Micalis  Vermittlung  kennen  gelernt,  zumal  auch 
Micali    die  Zacken    an    den  Flossen    der   Hippokampen    fortläßt. 


')  Daß  die  Originale   aus  Straßburg  nach  Leipzig  gesandt  wurden,    wird 
der  Freundlichkeit  des  Herrn  Prof.  Winter  verdankt. 
")  Ausg   A.  II.  Taf.  93. 
')  Storia,  Taf.  LXVll. 
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Doch  hat  der  nicht  kolorierte  Stich  bei  Micali  durchaus  andere 
Farbwerte  im  Verhältnis  vom  Fischleib  zu  den  Flossen,  der  kolo- 
rierte die  wahren  Farben  des  Originals.  Es  liegt  näher,  als  seine 
Vorlage  eine  der  modernen  Photographien  anzunehmen,  auf  denen 
das  Rot  von  Hufen,  Flossen,  Mähnen  schwarz  erscheint,  und 
vollkommen  dem  Eindruck  des  Berliner  Sarkophages  entspricht 
Auch  Einzelheiten  wie  die  gezackten  Umrisse  von  Mähnen  und 
Flossen  sowie  das  freigelassene  Stück  l-losse  des  linken  Hippo- 
kampen  und  dessen  Schulterstreif  müssen  auf  ihnen  einem  mit  dem 
Original  nicht  vertrauten  Betrachter  entgehen.  Auf  alle  Fälle  zeigt  die 
allzu  getreue  Nachahmung  des  Versehens  in  dem  Cornetaner 
Grabe  aus  dem  VI.  Jahrhundert,  daß  dieses  unmittelbar  oder  mittel- 
bar dem  „Künstler  von  der  Stilstufe  der  Grotta  Campana"  als 
Vorlage  gedient  hat.  Für  seine  Malereien  ist  also  das  Jahr  der 
Aufdeckung  der  Tomba  del  Barone  1827  ein  terminus  post  quem, 
wahrscheinlich  hat  er  sogar  erst  nach  Veröffentlichung  von  Photo- 
graphien des  Grabes  gearbeitet. 

Offenbar  von  der  gleichen  Hand  wie  der  Berliner  Sarkophag 
ist  ein  in  der  Form  völlig  übereinstimmendes  Exemplar  bemalt, 
das  sich  von  einem  amerikanischen  Sammler  in  England  als 
Fälschung  geschenkt  seit  1912  im  archäologischen  Institut  der  Uni- 
versität Leipzig  befindet.  Die  Farben  sind  die  gleichen  wie  an 
dem  Berliner  Stück').  Auch  hier  greift  die  Farbe,  das  Blau  des 
Grundes,  auf  die  Bruchfläche  der  Löwenköpfe  über.  Auf  der  einen 
Langseite  zeigt  er  zwei  Löwen  beiderseits  einer  Knospe,  in  Form 
und  Farbe  völlig  mit  den  Berlinern  übereinstimmend.  Die  beiden 
Schmalseiten  tragen  je  eine  rote  Schlange  mit  schwarzer  Schuppung, 
die  in  Zeichnung  und  Farbengebung  von  Zunge  und  Unterkiefer 
Zug  um  Zug  den  Berliner  Schlangen  entsprechen.  Auf  den  Giebel- 
schrägen sind  jederseits  zwei  auswärts  schreitende  Sphingen  dar- 
gestellt, auch  sie  in  Proportionen,  Hals-  und  Flügelbildung  denen 
des  Gegenstückes  gleich.  Auffällig  sind  auch  hier  die  Hippo- 
kampen,  die  seine  zweite  Langseite  schmücken.     Ihr  Fischleib  ist 


*)  Eine   Untersuchung   des    Blau    durch    Prof.  Rathgen    in    BerUn    ergab 
künstliches  Ultramarin. 
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schraubenförmig  gedreht,  der  Rücken  in  seiner  ganzen  Länge  mit 
Zacken  besetzt.  Der  Übergang  zwischen  Pferd  und  Fisch  mit, 
allerdings  recht  ungeschickt  gezeichneten,  gezackten  Lappen  ver- 
deckt, die  Vorderbeine  haben  nicht  Pferde-,  sondern  Flossenformen. 
Alles  Eigentümlichkeiten,  die  sich  wohl  im  IV.  Jahrhundert,  nie 
aber  in  archaischer  Zeit  finden  *),  den  Leipziger  Sarkophag  also 
als  modernes  Werk  kennzeichnen. 

Ein  drittes  Stück  der  Gattung,  das  in  ähnlichen  Farben  be- 
malt sich  im  römischen  Kunsthandel  befand,  und  von  dessen 
Malereien  sein  Besitzer  erklärte,  sie  seien  modern  auf  den  antiken 
Stein  gesetzt,  konnte  ich  im  Original  nicht  mehr  sehen.  Es  soll 
nach  Aussage  des  Kunsthändlers  in  eine  Privatsammlung  in 
Chicago  gelangt  sein.  Zwei  weitere  Sarkophage  ebendort  im 
Field  Columbian  Museum  sind  mir  nur  durch  die  kurze  Notiz 
Furtwänglers  -)  bekannt. 

')  Lanier  bei  Pauly-Wissowa.  VIII,  Sp.  1754. 
*'  Kleine  Schriften  II,  S.   192. 
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Lebenslauf. 

Der  Verfasser  vorliegender  Abhandlung  wurde  am  3.  De- 
zember 1890  zu  Potsdam  als  Sohn  des  Kunstmalers  Friedrich  Rumpf 
und  seiner  Ehefrau  Margarete  geb.  (iatterer  geboren,  in  der  evange- 
lischen Konfession  getauft  und  erzogen.  Von  Herbst  ISW  bis  Sep- 
tember 1908  besuchte  er  das  Kgl.  Victoria-Gymnasium  seiner  Vater- 
stadt, das  er  mit  dem  Zeugnis  der  Reife  verließ.  Er  studierte  im 
Sommer-Semester  1909  in  Leipzig,  Winter-Semester  1909/JO  bis 
Sommer-Semester  1910  in  München,  wo  er  seiner  Militärpflicht  ge- 
nügte. Winter-Semester  1910/11  bis  Winter-Semester  1913  14  in 
Leipzig.  Vorlesungen  hörte  er  bei  den  Herren  Bethe,  Crusius, 
R.  Heinze,  Schmarsow,  Steindorff,  Studniczka,  Vitzthum  v.  Eckstädt, 
Wilcken,  Wolters.  An  Übungen  durfte  er  teilnehmen  bei  den  Herren 
Bethe,  Crusius,  Dieterich,  R.  Heinze,  Meister,  Steindorff,  Studniczka, 
Vitzthum  V.  Eckstädt,  Wilcken.  Im  Juli  1^14  reichte  er  diese 
Arbeit  ein.  Durch  mobile  Verwendung  im  Felde  war  es  ihm  erst 
am  23.  Juli  19 LS  möglich,  sich  der  mündlichen  Prüfung  zu  unter- 
ziehen, und  erst  nach  weiteren  22  Monaten  die  Drucklegung  der 
Dissertation  zu  bewirken. 
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